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Resumo

Partindo de uma premissa que considera a estética am importante elemento
narrativo do exercicio cinematografico, € possiledtacar o cineasta Akira Kurosawa
como um dos mais eximios realizadores a ativaréertiego estilistico em seu repertorio
cinematico. Suas obras sdo notérias, seja peleeekutia de suas imagens, seja pela
capacidade de estimulos sensoriais exercidas nmegso de recebimento do contetdo
dramético por parte do expectador. Percebe-sentaate, certa particularidade metodo-
l6gica na cinematografia de Kurosawa, uma tendé@aiaanjar os elementos no quadro
cinematogréafico, de maneira que a disposicdo desteponentes remeta a construcao
de formas geométricas primarias, tais como: trilbsgujuadrados e circulos. Estas for-
mas podem funcionar como simbolismos visuais patarchinada situacdo do enredo,
sugerindo o potencial narrativo deste aspecto fafmgp em seu cinema.

Posto isso, pretende-se com a dada dissertac@stioar a hipotese da incidéncia
de padrbes geomeétricos presentes no processo ¢eosigdo imagética dos filmes de
Akira Kurosawa, através do experimento de obseovag®ntagem de frequéncia, inten-

tando-se compreender de que modo esta técnickzaddi como ferramenta narrativa.

Palavras-chave:Akira Kurosawa, Cinema, Fotografia, ComposicamiGetria



Abstract

Starting from a premise that considers aesthei@amportant narrative ele-
ment from the cinematographic exercise, it is goesio highlight the filmmaker Akira
Kurosawa as one of the most accomplished filmmatkeastivate this stylistic trait in his
cinematic set up, so ever, his works are notorfoushe exuberance of his images and
even more important, the stimuli sensorial capatigy its exert into the receipt process
from the dramatic content by the spectator. Howeggoretty clear to see a sort of par-
ticularity in Kurosawa’s cinematography, as a tegidor elements in the frame, so that
the provision of these components can refer toctivestruction of primary geometric
shapes, such as: triangles, squares and circlesh at they can work as a visual sym-
bolism for certain plot situations, suggestingriaerative potential from the photographic
aspect.

Therefore, as it has said, it is intended with th&sertation to investigate the
hypothesis from the geometric incidence patterresgnt into Akira Kurosawa’s process
through the counting observation and frequency ex@at, so trying to understand how

this technique is used as a narrative tool.

Keywords: Akira Kurosawa, Cinema, Photography, Composit&apmetry
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Introducéo

Ao pensar nos filmes de Akira Kurosawa imediatameset faz uma associacao
direta a exuberancia estética de suas composigéasstilo visual Unico foi responsavel
por criar as condi¢cdes necessarias para que cstangadesse conceber uma profuséo de
Imagens marcantes durante toda sua carreira. Andliscuidadosamente essas imagens,
€ possivel perceber padrdes, regras e tendén@dsmentam a capacidade catartica de
seu repertorio imageético.

Considerando este fenbmeno, destaca-se uma temdépecifica direcionada ao
método composicional do realizador, a compreenel@eta utilizacao recorrente de for-
mas geomeétricas, na composicao de suas imageanduvate de elementos do cenario e
de figuras humanas em quadro; tendéncia responsa@vedforcar conceitos narrativos e
comunicar visualmente situa¢gfes dramaticas.

Partindo da premissa levantada, buscaremos carfanegitimidade desta hipo-
tese da predilecdo de Kurosawa por composi¢cOesé@goas, aléem de compreender os
efeitos que elas apresentam atuando como ferrasnearaativas visuais em seus filmes.
Para tanto, sera desenvolvida uma experiéncia skenagao de frequéncia, que forne-
cerd, através das estatisticas e resultadospassdes que confirmem a teoria proposta.
Contudo, para que haja precisdo no recolhimentardee intepretacdo dos dados cole-
tados, € imprescindivel que seja desenvolvido wankemento prévio acerca de todos
os fatores responsaveis por edificarem o perfisticd de Kurosawa. Intenta-se, deste
modo, acurar a compreensao de sua maneira de anxeodjeto filmico, e, por conse-
guinte, alinhar a interpretacéo final o mais praxipossivel do viés do artista. Assim, o

trabalho sera desenvolvido entre duas grandessetapie pesquisa e a do experimento.

Etapa de pesquisa

A fase inicial desta etapa, compreendida peloduapil e Il, concentrar-se-a no
estudo da forma e conteudo do trabalho de Kurosexgdgrando seus filmes e seu mé-
todo para concebé-los. Deste modo, sera feito somre de sua carreira e serdo tracadas
as origens de sua estética cinematografica paticDl capitulo dedicado a introducéo a
filmografia esta divido em quatro fases distintam,que seréo levados em consideracao,

como critérios de agrupamento, tendéncias recasear filmes seguidos, evolucédo ar-
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tistica, reinvencdes da préopria abordagem, entre®iatores. Sendo que suas obras em-
bleméaticas como Rashomon, Homem Mau Dorme Bem suDégrala irdo representar
cisdes entre periodos artisticos de sua carreina. iGtuito de tornar esta revisdo de sua
carreira cinematografica mais completa, sera armeaadrabalho um compilado de ana-
lises individuais de cada uma das 30 obras dazeshir.

Na sequéncia, investigar-se-ao as bases de sewcastmatico, de modo a definir
como se apresentam as caracteristicas mais mar@teu tipo de cinema: em quais
elementos cinematicos ele embasa suas diretriiscas? Qual o seu impacto na cons-
trucdo narrativa e retorica de seus filmes? Corandi® que o enfoque do trabalho esta
situado no componente imagético de seu arcabouneméiico, sera abordada a analise
de sua estética separando-a em duas linhas deegtirap sendo elas a andlise de sua
estética sensorial e analise de sua estética visual

A nomenclatura “estética sensorial” é utilizadaap@esignar a combinacéo dos
seus principais elementos técnico-narrativos daraprocesso de concepcao cinematica,
compreendidos pela triade: roteiro, montagemteatgbnora. Ao amalgamar os trés com-
ponentes harmonicamente, Kurosawa exerce plenot®da atmosfera que planeia im-
primir as narrativas. Isto €, 0 modo como o esplecteeage emocionalmente o filme,
passa diretamente pela construgdo dessa juncacat@eamentar.

Como a propria terminologia indica, chamamos dé&tes visual” os atributos
associados ao processo fotografico de seus trahalbauais séo o principal interesse da
pesquisa, de forma que este seja um aspecto esdseser levantado. Logo, com o intuito
de pormenorizar a averiguacao deste tragco de desthgseu exercicio cinematografico,
dividiremos a abordagem entre os trés principdeésgs da cinematografia: iluminacéo,
composi¢cao e movimento.

Desempenhada a familiarizacdo com seu estilo enséiaglos cinematicos, a pes-
quisa sera direcionada para origem destas tendéstitisticas, buscado a compreenséao
do processo de formacao artistica, separando-e astforcas de influéncia (internas e
externas) que permearam o desenvolvimento cridtivante toda a sua vida; e a aptidao
natural do realizador com a pratica artistica.

Suas fontes de inspiracdes diversificadas foraporesveis por moldar e esti-
mular sua maneira de perceber e produzir arte,atlo mue a exploracao deste conjunto
de inferéncias deve abarcar todos os niveis ero fepdmeno se da. Assim, iniciaremos
abordando os fatores de ordem interna, ou sejd|ugmcia de sua familia e seu gosto

pela tradicao artistica nacional: musica, teapmtura. Mas direcionando a abordagem,
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sobretudo, para suas principais referéncias cineasat sua relacdo com a estética clas-
sica japonesa. Dando continuidade ao levantameestaecaremos suas forgas de influén-
cia provenientes de um ambito externo, associadeaa@ontato intenso com a cultura e
a arte ocidental, salientando sua predilecao aackgs de grandes classicos da literatura
mundial como Shakespeare e Dostoiévski, sua deyaagaacom pintores como Cézzane
e Van Gogh e, finalmente, seu aprec¢o pelo cinendole Ford.

Nortearemos a averiguacao de uma possivel aptat@cahdo cineasta para com
a producéao de conteudo artistico, a partir dersuas$do no universo das artes plasticas
— precisamente na pintura, forma de arte pelamquah profunda identificacdo — conjec-
turando possiveis elementos que Kurosawa trougsama, oriundos de sua experiéncia

como aspirante a pintor.

Etapa do experimento

Na segunda etapa do trabalho, desenvolver-se-aeavaigado e contagem de fre-
guéncia, fundamentado na hipotese de constanaméjaoa no processo de composicao
imagética nos filmes de Kurosawa. Para isso, ggisamente propostos e esclarecidos
os procedimentos metodoldgicos que norteardo osredis do experimento, baseados
inicialmente em uma abordagem qualitativa, masa@uwmbém considerardo critérios ana-
liticos quantitativos.

Os métodos referidos seréo responspuegarantir dois aspectos essenciais para
a relevancia da experiéncia. O primeiro associeege a questao da replicabilidade, ou
seja, para que a tese seja comprovada, ela depassdvel de reproducéo, sendo que ao
adotar os mesmos procedimentos seguidos, os ssltaserem obtidos em analises
posteriores — independentemente do observadorendseg aproximar daqueles recolhi-
dos neste experimento, respeitando uma taxa dacé@arimédia. O segundo tem relacao
com a representatividade do material de amostragermaneira que os filmes a serem
escolhidos a averiguacéo deverao contemplar tddasio cinematica do realizador, isto

€, a representacao de todas as nuances de st@iaajmematografica.

Apés ter a metodologia definida e aplicar fase lolgeovacdo e contagem do ex-
perimento, prosseguir-se-a com o estagio de trattmnanalise e intepretacdo dos dados

recolhidos, no qual os resultados serdo exibidosabelas e graficos, com o intuito de
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indicar as tendéncias mais acentuadas, possibititaassim, propor uma leitura coesa

com possiveis propostas visual-narrativas do artist
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Capitulo |

Apresentacao do objeto de estudo

Em evento tributo realizado no ano d&®(registrado em video), em comemo-
racao ao centenario do nascimento de Akira Kurosaganizado pela universidade Ana-
heim University, trés realizadores comentam a itdpaia da figura de Kurosawa para
histéria do cinema e sua influéncia determinanta paas respectivas formacodes profis-
sionais e de muitos outros cineastas; “Falando aeeima clara, Kurosawa foi o meu
mestre e de muitos outros, o0 mestre de divers@asias ao longo dos anos” (SCOR-
SESE, 2010); “De seu primeiro filme, Sugata Sankité seu ultimo, Madadayo, Akira
Kurosawa tem sido um maestro para toda minha gerpara cada geracao de cineastas
gue assistem filmes, séo inspirados por filmesreralem com filmes” (SPIELBERG,
2010); “Eu penso que ha uma grande dignidade, omaafde dignidade de Kurosawa.
Mas seus filmes sdo maleaveis. Nao sdo enges&fmrmuito flexiveis” (STONE 2010)

Podemos observar e apontar exemplos de reverberdgéés de seu trabalho
guanto a forma e conteldo em obras de extremarat@/na histéria do cinema, dentre
as quais as mais representativas e conhecidaB@dom Punhado de Ddlares, 1964, do
realizador Sergio Leone, uma releitura de Yojimb@61, e Star Wars, 1977, do ameri-
cano Geroge Lucas, contendo diversas referéndidsadaleza Escondidd 958, em sua
trama e personagens.

Tendo em vista apenas estes dois apontamentosogrdt efeito Kurosawa em
obras classicas, bem como, tais afirmacdes dealarazlevento em 2010 e pela grandeza
de seus interlocutores, ja seria possivel configparo realizador esta entre 0os mais im-
portantes cineastas de todos os tempos, e talvelosmmais influentes e referenciados.
Porém, a fim de corroborar ainda mais este congaiteriamos recorrer a propria his-
téria do cinema e apontar que Kurosawa recebeuwnslgos prémios de maior prestigio
que um cineasta pode alcancar na carreira, ddeggtes Oscars, um honorario por sua
carreira e conjunto da obra em 1989 e outros dwisnelhor filme estrangeiro, em 1952
por Rashomon e em 1976 por Dersu Uzala, uma Par@ab no festival de Cannes em
1980 por Kagemusha, um Urso de Prata em Berlim coeibor realizador em 1959, um
Prémio Bafta novamente como melhor realizador eBi,18 dois Ledes de Ouro em

Veneza, um por Rashomon em 1951 e outro honordrib382.
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Contudo, had um aspecto em particular muito especifo cinema de Kurosawa
gue pode ser talvez o maior responsavel por prtapestes profundos estados de con-
templacdo por profissionais e especialistas dacar@matografica durante sua carreira,
culminando nesta devocao renomada. A estéticafimedivel do universo cinematogra-
fico do realizador € o agente reativo primordiate@epcao de seus filmes, considerando
que tal impulso perceptivo € fomentado de maneiea@lar no inconsciente do espec-
tador, é notorio o encantamento que ele provoctbea que exerce no estado contem-
plativo da observacao de seus filmes enquanto derage, conferindo assim ao cineasta
um traco indelével profundamente caracteristicaemnmodo de conceber uma obra fil-
mica.

Todavia, esta estética salientada como um tragggnie de seu cinema, esta para
muito além de uma analise simplista que pudesseriswggatribuicdo deste fendbmeno
apenas a um rigor formal para com a fotografiaa e manifestada em uma possivel
plasticidade no uso da luz e das sombras, ou meartégica harmdnica composicional
de imagens dentro do quadro cinematogréafico. Getpizvamente proporciona a ativacao
deste senso estético € justamente a juncdo desosvergnos narrativos aglutinados e
funcionando harmoniosamente. Além dos ja citados)pceendidos como o visual da
imagem cinematografica e tudo que a integra, outersais signos como; o ritmo or-
guestrado da narrativa moldado por uma montagemreetnesa e adequada, 0 som que
interpde-se precisamente pelas nuances dramé&igasele diegético ou néo, e final-
mente, 0S gestos e movimentos preciso dos atoeesxguessam de maneira
quase alegorica o estado de espirito que se eaooetn determinada situagdo no ambi-
ente em que estdo inseridos, sdo fundamentaisapavastrucdo desta atmosfera a ser
expressada.

Uma vez estabelecidos estes padrfes contextuaengob/em e sustentam a 16-
gica de suas tramas, Kurosawa é capaz de impnmauanceito de unidade exemplar em
toda a sua filmografia, um feito que lhe conceg®tencial de ser reconhecido imedia-
tamente em qualquer trabalho em que esteve a tarpeoducéo. Isto denota uma qua-
lidade extraordinaria do realizador em destacaosganizacdo e dominio da linguagem
cinematografica, algo extremamente excepcional raesitre os grandes mestres do ci-

nema.
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O autor Donald Richie, um dos mais reconhecidasmortantes pesquisadores
ocidentais da cultura e do cinema do Japao, degtataalmente este poder que Kuro-
sawa demonstra em sua maneira de construir e comdumativas dentro de um universo

particular, neste trecho do livro Japanese Cinéiita: Style and National Character:

Ele criaum mundo inteiro, junto com todas as leis que @guam (...) ele sugere
a ambientacdo e o contexto de cada acédo. Um ditssedésso é que, o0 mundo
de Kurosawa € particular, um mundo que é exclusvaenseu. Um minuto de

um filme de Ozu ou de Kurosawa, € o bastante gadizer de quem é&.

(RICHIE, 1961:197)

Quando Richie comenta acerca do mundo particukerd®lvido por Kurosawa
ao longo de toda sua obra, destacando a contedgadi de suas narrativas neste ambi-
ente controlado e extremamente bem arquitetadocpedasta, ele explicita a habilidade
do mesmo em imprimir este estilo, o que podemomahae uma “nocdo apurada do
funcionamento espago-temporal cinematografico” aftipdesta fundamentacgéo, pode-
se deduzir que o realizador detém uma sensibilidaaanpreendimento excepcional da
movimentacao imageética que acontece dentro do gquadematografico, além de um
dominio Unico e completo do clima e ritmo que péamesuas narrativas. E a capacidade
de manipular e estimular aquilo que circunda ssé&rias e que envolve seus filmes,
como um veéu guiado suavemente pelo vento, repeesgmisua compreensao de como o
ser humano esta situado no mundo, fundamentadaasrcencepcoes filosoficas, éticas
e até mesmo sentimentais, fazendo com que ecaudalo de enxergar a natureza e
0S seres que a habitam sejam percebidos, reprdgsmar meio de questionamentos da
relacdo entre humanos e de como estes sofrenuénofl do meio que se situam, e ainda,
uma maior preocupacao com o todo em detrimentadividuo.

Assimilagbes no engajamento da narrativa a semndalace as aplicacdes diretas
deste fenbmeno, se encontram propriamente na daplacde cativar o espectador para
aguele universo, este que, por determinado temperiexenta uma sensacao de perten-
cimento, como se fizesse parte daquele contexiguenesta sendo apresentado. Este € o
resultado de um processo de extrema sensibilicedgual o minucioso método de ela-
boracdo do ambiente que compreende a obra, pastairaum carater quase hipnaotico

naquele individuo que é exposto ao seu conteudo.
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O que chama mais atencao neste traco artisticades&wa, € sua capacidade de
comunicar emocdes, sentimentos, ideias, valoreaimatravés deste arcabougo contex-
tual, o espaco narrativo que rege as tramas endlit@® dos personagens, pode ser com-
preendido, em diversos de seus trabalhos, ndo pen# simples pano de fundo, mas
também se manifestando como uma espécie de ppgmonagem ativo deste enredo.

Talvez o primeiro exemplo mais marcante desta restatao seja em seu filme
gue o projetou a um cenario internacional Rashob®&®, no qual somos apresentados
a apuracao de um crime atraves de diversos poatastd. O fato do espectador ndo ser
contemplado com a revelacdo exata de qual dosnzaysns esta falando a verdade no
final do filme, evidencia de modo extremamenteazfio conceito de que, ndo importa
guem esteja falando a verdade (até porque é pbgsiveodos estejam realmente sendo
sinceros com a sua maneira particular de enxergauralo), o que realmente deve ser
analisado € o modo como cada uma destas pessedacégnam com o fato do crime em
guestdo e de que maneira elas estao inseridasl@@agméexto, ou seja, a maneira que a
narrativa € contada acaba por ser mais significaméeos proprios fatos que ocorrem
nela,. E este fenbmeno néo ocorre somente desdgacidade construida em um guido
com estrutura narrativa néo linear, ou mesmo pa arganizacao precisa das cenas a
serem apresentadas através de uma montagem qugadiaietamente com esta estrutura
em questédo, mas sim devido a importancia da c@@&irdio universo em que 0s persona-

gens sao situados em Rashomon, e é exatamentg@ae&igue reside a cerne do filme.

Figura 1.1

Fonte: makingoff.org
As paisagens, as ruinas, a chuva, @sw@tureza e a forma como as pessoas inte-
ragem com esses componentes dispostas no quaaltmrsfonentes que atingem a con-

dicdo de gatilhos simbdlicos, os quais sao respesor projetar a mensagem que o
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diretor busca exteriorizar nesta obra, € a capdeida comunicar uma visao antropol6-
gica utilizando o préprio meio como mensagem.

Levando em consideracdo sua importancia para@iaisto cinema fundamen-
tada na constatacédo de uma caracteristica extrem@siagular e o tamanho do im-
pacto que esta gerou (e ainda gera) no procesassduilacio e percepcao do especta-
dor para com seus trabalhos, faz-se pertinenteraadpem de sua figura e a forgca de
seu padrao estético como objeto de estudo.

Com o intuito de se realizar uma investigacao raokiga acerca das razoes ele-
mentares que motivam e regem 0S componentes reés@ispor esta caracteristica esti-
listica tdo marcante, bem como todas as possiplgacdes que estes podem apresentar
compreendidas no universo cinematografico de AKineosawa, buscaremos apurar o
desenvolvimento de técnicas destacadas e empregadasas obras, as virtuais inten-
sbes e deliberacbes mais contundentes do cineastateados neste procedimento, e
ainda, os desdobramentos de seus exercicios masratsuas experimentacdes acerca do
objeto filmico.

Haja vista que o fator imagético de um quadro categrafico de Kurosawa tal-
vez seja 0 mais preponderante elemento a ser joodéntre estes componentes — po-
rém, ndo necessariamente o Unico digno de atribsiicdmo jA mencionado mais acima
no texto — considerando-se a poténcia de cada rmpgecebida nos filmes do cineasta,
estas as quais, carregam uma profusao de diseussrsacdes a serem provocadas, dis-
postas de modo coerente e representadas por ewentd posto em quadro, esta pes-
quisa tera como intuito a investigacéo e averignags peculiaridades mais intrinsecas
e significativas deste aspecto particular perteiecan conjunto de alicerces artisticos do
realizador, esta andlise sera executada por maibsivacoes e constatacdes de padrbes
e suas potenciais intencodes.

Ponderando subitamente a cerca deste complexoticagée se encontra pre-
sente no quadro de Kurosawa, a organizacao siagteicebida na composicao dos ele-
mentos e objetos € algo que pode ser captado Imagumta. No entanto, ao nos concen-
trarmos e direcionarmos nosso olhar, podemos miotar certa tendéncia insélita, uma
predilecdo pela formacéo de figuras geométricaguaalro utilizando componentes da
imagem, seja ela desempenhada na condi¢cdo deeefagdes puramente estaticas ou
pela movimentacdo orquestrada - exemplificada érdo conceito de mise-en-scene - e

é diretamente na decorréncia deste fendmeno gereceatra a esséncia desta pesquisa.
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Trabalharemos com hipoteses levantadas a paréxperiéncias de observacao
de frequéncia, por conseguinte o efeito que eldsipcsuscitar uma vez dispostas neste
tipo de organizacao espacial especifica obser¥agartir desta observacdo, buscaremos
apontar quais figuras geométricas sao mais presenteleterminados filmes e o que elas
oferecem de carga simbdlica uma vez estabelecidasne contexto narrativo, e mais
importante, quais 0s propdsitos e intensdes deaAkiurosawa ao inserir este tipo de
l6gica geométrica na composi¢do de suas imagens.

Porém, ao se investigar um aspecto tdo peculiandartista como Kurosawa, se
faz absolutamente necessario uma consulta sobiaesa, bem como uma pesquisa a
cerca da sua propria formacédo artistica, com didade de identificarmos a maneira
como o cineasta compreendia a arte cinematogmfata mesmo seu modo de perceber
a existéncia humana. Habilitando-nos desta marneicenseguir identificar e destacar
possiveis tracos da personalidade do cineastaagimdiquem e nos direcionem a uma
potencial compreensao de seu método artistico endtisos que o moveram a utilizar
tais artificios visuais ao longo de sua carreirssifi sendo, 0s proximos tépicos a serem
explorados na sequéncia deste trabalho, séo reder@mma introducao a filmografia do

realizador.

1.1 Introducéo a Filmografia de Akira Kurosawa

“...aforca do cinema de Kurosawa € a esplendidéidaide do seu protesto, o candor de
suas observacdes, e sua soberba facilidade té¢RIGHIE, 1961: XXIII)

Dois apontamentos no excerto acima Sao 0s respeEagf sintetizarem da ma-
neira mais elucidativa possivel qual foi a tdnica gegeu absolutamente a trajetéria ar-
tistica de Kurosawa no cinema, desde seu filmestieia Sugata Sanhjrd943 até seu
altimo trabalho em viddMadaday 1993.

O primeiro é concernente ao vigor, a pungéncideterminacao de seus discursos
imbuidos cuidadosamente em suas harrativas, os podem ser detectados de maneira
muito simples através de uma analise dos temathelroa serem explorados em seus
filmes (referentes sempre a questdes de cunho mamad honestidade, vinganca e até
mesmo compaixao) e da observagao dos personagemadds no contexto destas te-
méticas. Estes personagens séo registrados de anexteriorizarem e a extrapolarem
(propositalmente) os mais distintos e contrastaagpectos da natureza humana, a fim de

exibi-los quase que didaticamente ao seu publgte,qie por sua vez, recebe o estimulo
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e passa a encontrar tracos de seu préprio compartamestes personagens. O resulta
final € que, em certo momento o espectador senainfente representado e aprende a
nao julgar aqueles personagens, um mecanismo gu®ifa tal qual um espelho que
reflete a prépria condicdo humana, e que dentrie giescesso destaca-se o equilibrio da
mistura de empatia e autocritica.Tais conceitoseqwelvem seus temas e personagens
abordados séo fortificados e embasados através geacedimento surpreendentemente
natural e sincero, no qual a filosofia moral hurané a base desta maneira de manifestar
sua expressao artistica, e a figura do russo Fiddstoiévsky, teve papel determinante
na concepcao, entendimento e aplicacdo desta tmderpensamento na obra de Kuro-

sawa como Richie aponta nesta passagem:

A influéncia direta de Dostoiévsky é consideraizasde a sua juventude Kuro-
sawa sente uma grande afinidade com o autor raesm ele mesmo diz, revi-

sita obras como O Idiota e Crime e Castigo de mogie novo. O pensamento e
estilo do autor foram a mais importantes influése@m sua obra; (...) Ele disse:
‘Eu sei que ninguém é tdo compassivo como ele gesspaixao é bem diferente
daquela de uma pessoa comum. Pessoas comuns eiiarolBos para a tragé-
dia; ele olha diretamente para ela e sofre junto awitima: ele é mais deus do
que humano’.

(RICHIE, 1961: 199)

O pesquisador sugere ainda, que os mosemis emblematicos na carreira fil-
mica de Kurosawa, a serem notados nos resultadte dacao de admiracao e aprendi-
zado, séo alcancados quando o realizador desempeanlexercicio mais sobrio desta
identificacdo e correspondéncia moral para conoasaitos do pensador e romancistas

russo:

“Esse ‘humanismo’ Dostoevskyano é melhor percebigendo Kurosawa per-
mite-lhe ditar os preceitos basico do filme, e dep@balhar em cima deles.
Quando ele usa palavras como ‘amor’ e ‘compaixadalialogo o efeito € banal,
talvez por causa de sua emocédo, que assim comdasieevsky, devem ser
mostradas ao invés de meramente expressadas

(RICHIE, 1970, 200)
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O segundo apontamento € relativo a questao daelatéstreza técnica do reali-
zador. Conceituada e respeitada entre célebresaromapos de oficio, este controle me-
ticuloso de todos os elementos que envolvem acadédb de um longa-metragem é um
atributo indubitavelmente marcante na filmogragakdirosawa. Seu envolvimento direto
em todas as etapas é impressionante, desde aslmes como aquelas envolvendo o
departamento de fotografia e maquinaria, no quatlsGempenhados os posicionamentos
e movimentagdes da camera bem como a elaboragéapiede luz, passando pela mon-
tagem, onde serao escolhidas as sequéncias geatvaoou sair do filme e a velocidade
em que os acontecimentos irdo ser apresentadagraheaté mesmo em estagios mais
improvaveis do andamento como a cria¢do do storgb@aesenho de figurino. Filmes
como Os Sete Samurais, 1954, Trono Manchado deu8ah@57 e Ran, 1985, sdo exem-
plos categoricos de sua capacidade de gerir ascoraislexas, detalhadas e desafiadores
dimensdes cenograficas, com todo o volume de parasmue as representam e as pos-
siveis adversidades que podem ser encontradas nelas

Todavia, a palavra “facilidade” empregada por Rico se referir sobre esta pe-
ricia de Kurosawa, talvez nédo seja a mais adequai@nclatura, tendo em conta o ta-
manho da quantidade de esfor¢o do artista parareamger e exercitar todas as técnicas
do aparato cinematogréfico, principalmente em s@os de formacdo pratica como as-
sistente de realizagdo contratado pelo até ent&nrdormado estudio P.C.L. (Photo
Chemical Laboratories) — que viria a se tornargrasimente o consagrado estudio Toho.
Este estudio foi literalmente uma escola para easta, uma vez que a prépria filosofia
da instituicdo era fundamentada na preparacao e sggendizes para a condicdo de

realizadores, como comenta o préprio Kurosawa essgugeem de sua autobiografia:

A gestdo da P.C.L. considerava seus diretoregesi&s como cadetes 0s quais
mais tarde se tornariam gestores e diretores.mAsshndo, éramos treinados a
alcancar o dominio completo de cada area da prodig@m filme. Nés tinha-
mos que auxiliar no laboratério de desenvolvimecdoregar um saco de unhas,
martelo e um nivelador, e ainda deveriamos ajudaprocesso de escrita do

guido e na montagem.

(KUROSAWA, 1981: 80)

Dado a averiguacao, e, por conseguinte, a con&tathg;papel fundamental des-
tas duas manifestacdes da natureza criativa deslwen as quais representam os susten-

taculos elementares quanto a forma e o conteudewtefiimes, a pungéncia do discurso
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e a técnica apurada, somos capazes de perceb@eadeeatmosfera de sua filmografia.
Assim sendo, apresentaremos a seguir um breve oedersua carreira (o qual pode ser
lido juntamente com a andlise individual de cadaofpue se encontram na sec¢éo Filmo-
grafia de Kurosawa nos anexos). Com a finalidadelelgificamos e compreendermos
de forma precisa os atributos mais emblematicaatikia. Tendo como propdsito a pra-
ticidade organizacional desta reviséo a seu traba#itcionamos e estruturamos sua car-
reira chegando ao resultado de quatro diferentesentos, compreendidos através de
um periodo de tempo que condensa determinadossnitthtvabalho, dividido de acordo
com um filme-chave que marca o comeco ou o fimedestiodo, levando em considera-
cdo aspectos que transformaram a visdo artisticeali@ador, sejam eles de ordem in-

terna ou externa, estes momentos sao;

Primeira Fase(1943-1950): Inicio de carreira e primeiras obras

Como ja salientado anteriormente, Akira Kurosavgséasou em sua carreira no
cinema como assistente de realizacao no estudib.re:@ fevereiro de 1936, nesta altura
Kajiro Yamamoto estava entre os principais reabzasl da empresa em formacéao e foi
justamente em sua figura que Kurosawa encontromastre, se referindo a ele em sua
biografia através da respeitosa alcunha de YamaFrsalmalhando como assistente de
Yamamoto, A.K. foi estimulado a experimentar eatipar todos os processos da produ-
céo, esta experiéncia culminou em um ganho exp@aialeconfianca para seus desem-
penhos a frente do comando de uma producéo oficial.

Todavia, mesmo dominando os aspectos técnicofisticars de um filme de
longa-metragem, Kurosawa encontrou algumas difadéd para produzir e exibir seus
primeiros trabalhos, tendo em vista problemas @mados, principalmente, com a cen-
sura — com a propria japonesa e, posteriormente acamericana, do periodo de ocupa-
¢do no pais pés-segunda guerra mundial). Aindanassita fase de insercdo € marcada
pela audacia discursiva do cineasta, abordandostdelecados, pela manifestacéo pre-
coce do que viria a ser conhecido como a estétieapgrmearia toda a sua trajetoria
cinematografica, além de outro fato importante maeca o periodo, o inicio da parceria
do realizador com ator Toshiro Mifune, uma das matsrias parcerias entre realizador-

ator da histdria do cinema que rendeu dezessealli@s ao longo de dezessete anos.

Segunda Fase (1950-1958): Prestigio InternacionaEstabelecimento Artistico
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O periodo é compreendido como o estabelecimen&edso criativo de Kuro-
sawa, no qual foi capaz de fundamentar seu ollstien através do uso de técnicas
muito particulares e até mesmo inovadoras, desenas| durante seu processo de expe-
rimentacéo de linguagens estéticas e narrativeande por consequéncia, alguns de seus
trabalhos mais virtuosos e magistrais. O reconhationinternacional alcangado por
meio de prémios conquistados em respeitados festveerimonias tradicionais do ci-
nema, proporcionaram ao realizador a confiangaamguilidade que ele necessitava para
trabalhar, e mais importante, o realizador a pdetste momento, passara a se comunicar
com uma escala substancialmente mais ampla detadpezs, implicando na tendéncia
natural, cada vez mais vigente em sua obra, n&tsalzacao de seu temas e linguagens
estéticas. Adaptacdes a classicos da literaturareadurgia mundial, tramas carregando
questdes existencialistas, como o propaosito dg vidaedo e o sadismo inerente ao ho-
mem, épicos de acao e aventura, sdo os temasregémematograficos explorados pelo
cineasta nesta fase, na qual se destacam os Rasteomon, 1950, Ikiru, 1952 Os Sete
Samurais, 1954 e A Fortaleza Escondida, 1958.

Terceira Fase (1960-1970): Classicos, cores e Seuao

Um periodo que sintetiza o acontecimento de siegmefitremas em sua carreira,
tanto em aspectos positivos, compreendidos prilmgrgte na concepgédo, e por conse-
guinte, sucesso de Yojimbo, 1961, uma das maibm&ebras-primas de sua carreira,
como em questdes negativas, considerando a expactt posterior, decepcdo com o
fracasso comercial de Dodeskaden, 1970, seu pdrfikeire trabalhando com cores, que
resultou na sua perda de credibilidade com osiestathstando-o assim da possibilidade
de desenvolver novos projetos.

Outra questao negativa referente a fase, estiliganbém ao término da parce-
ria com seu ator referéncia Toshiro Mifune, qualsotava com o realizador desde Anjo
Embriagado, 1948, encerrando seu ciclo de partiégsm emblematicas com Barba
Ruiva, 1970, chegando em um total de dezesseisdituncebidos pela dupla, que viria
posteriormente a ser considerada uma das parcea@sproliferas de toda histéria do

cinema mundial.
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A década de sessenta evidencia o prolongamentudaalhor momento criativo
e produtivo que se iniciou no comego dos anos eni@,) contudo, o pressagio de grandes
adversidades a serem enfrentadas no seguiment@adaiseira, comega a se manifestar

também neste estagio.

Quarte Fase (1975-1993): Renascimento artistico egpedida triunfal

A Ultima fase de sua carreira demonstra a capaeidathvel que Kurosawa deti-
nha em transpor obstaculos e reinventar constanterseu estilo consagrado, através de
lapida¢cBes esmeradas de suas técnicas e procedsnagtisticos audiovisuais, chegando
ao eclipse de sua jornada cinematogréafica de mébdos criativo e espirituoso. Um
periodo que simboliza o respeito e o prestigioajtemlizador conquistara durante estes
ultimos anos de exercicio cinematografico, umaquez, todos trabalhos desenvolvidos
por ele neste momento derradeiro de sua obra, siespa de auxilio estrangeiro em al-
guma escala, na maioria das oportunidades esta fmjuessencial, haja visto que, Dersu
Uzala, 1975 por exemplo, o filme simbolo do sewaseimento artistico foi viabilizado
inteiramente por estudio proveniente da Russia.

Encerrando sua participagcdo no cinema com seuallicdbmais pessoais como
Sonhos, 1990 e conseguindo realizar o filme quadaava conceber desde os anos cin-
quenta Ran, 1985, o cineasta ainda encontroudatédpil para direcionar o seu olhar a
tons mais nostalgicos em Rapsoédia, 1991 e Madad®&@3, relembrando com alegria
do passado Kurosawa fecha um circulo perfeito eningpeto da juventude e a resigna-
céo da experiéncia.

I. 2 Compreendendo a estética cinematica do cineast

Uma vez familiarizados — minimamente — com cada dagtrinta obras realiza-
das por Akira Kurosawa durante um periodo de cintguanos de carreira, conseguimos
perceber uma constancia de padrbes estéticos gmarseestam de modo continuo e
regular, destacados desde o primeiro filme e masitde o derradeiro trabalho. Esta uni-
dade autoral completamente coesa é detectadaosntnais distintos géneros cinemato-
gréficos pelos quais o cineasta atravessou , de oueel podemos afirmar, por exemplo,
gue Os Sete Samurais de 1954 e Homem Mau DormealBdri60, apesar de possuirem

um conjunto de caracteristicas narrativas totalendiferentes — tendo em vista que o
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primeiro pode ser categorizado como um tradiciépaio, enquanto o segundo se mani-
festa como um inusitado noir — ambos apresentaabancos estético-narrativos elemen-
tarmente analogos, haja vista que os elementasrdda® montagem, trilha sonora, com-
posicdo, iluminacdo e movimentacdo de camera eracto® nas duas obras sejam, em
esséncia, vertentes do mesmo método de construdémvisual, baseado em diretrizes
tdo eficazmente fundamentas, que possibilitam as dispares ressignificacoes destes
componentes.

Porém € necessario apontarmos que a questdo iozgegrtamente, € a mais
preponderante dentre estas manifestacdes estidigde linguagem estabelecida, tendo
em vista a elaboragdo minuciosa que o realizads®ri®lve na criacdo do quadro cine-
matografico. De modo que, este traco de seu s#tidmlar representa exatamente a cerne
deste agrupamento de componentes. Com isso, tanesgessidade de dividirmos a ma-
terializacdo desta excepcional estética entre plinsas de ordem técnica-narrativa, o
primeiro compreendido pela sua concepcao narratitra — imagética que denominare-
mos aqui de Estética Sensorial estabelecida atdavgsicao de trés elementos basicos,
estes compreendidos no desenvolvimento da tramelabaracdo dos componentes so-
noros e nas técnicas empregadas de montagem.dtmmdseprisma sera justamente vol-
tado no estudo de seus principios visuais, quecsgedyorizado como Estética Visual,
averiguando sua cinematografia de maneira porneadai

Sendo assim, vamos aprofundar nossas investigag@esa da dinamica entre
estes dois alicerces principais de sua linguageenttografica de maneira isolada, bus-
cando compreender como sao desenvolvidos os seggrirdividuais de cada uma des-
tas bases, quais sdo suas funcdes especificas dentrocesso de estruturacdo estética
geral, como elas sé@o concebidas separadamentea a opfluéncia narrativa que elas
exercem na transmissao de determinado conceito s@eflexivo a ser exprimido pela
obra. Tal averiguagdo meticulosa do manuseameaicté— artistico do diretor, sera
fundamental no entendimento de suas motiva¢cods/asa de suas ambicdes narrativas,
proporcionando desta maneira, a oportunidade dmiémsnos de modo mais preciso as

consequéncias da utilizacdo desta metodologialsinde expresséo cinematica.

|. 2. 1. Estética Sensorial
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A interacéo entre o roteiro, a montagem, o deseetsbm e a trilha sonora com-
pde a estética sensorial que permeia os filmesudesidwa. O termo sensorial designado
aqui nesta nomenclatura, associa-se ao fendmeastideulacdo de catarse através dos
sentidos ativados por estas unidades do exerdéi@matografico.

O conceito da escrita de roteiro € o pilar iniciasta construcdo sensorial — le-
vantado ainda no periodo de pré-producdo do prejatma vez que, concentra-se na
trama da obra, o tom primordial de suas narratreaponsavel por ditar a espontaneidade
e velocidade dos acontecimentos. A etapa de mantpgesua vez, acompanha as coor-
denadas dramaticas dispostas no enredo, fazendmtapeetacéo critica desta informa-
céo e adicionando codificagdes neste processauingb o ritmo definitivo do filme,
além de destacar a iminéncia de algum evento etioydar, através de técnicas de edicédo
tipicas de seu repertorio. O desenho de som Ha sonoro designam-se, ndo apenas e
tdo somente, como auxiliadores neste sobressalimdeacédo destacada, mas sobretudo,
como 0s principais elementos responsaveis por asseg efetividade deste fendémeno.
E além disto, incutem na narrativa uma aclimacéalogue afeta bruscamente a percep-
céo do espectador na assimilagdo do enredo.

O equilibrio na aplicacéo exata de cada comportssie conjunto de elementos
estético — sensoriais no espaco cinematico derareativas, incide diretamente na es-
truturacdo central de sua linguagem cinematogr&eado assim, considera-se absolu-

tamente necessario o entendimento individual dea cath destes elementos.

Roteiro

No periodo em que comecava a esbocar as suas nasnmsercées no universo
cinematografico através de seu estagio nos estidi@s L. (posteriormente, estudios
Toho), Kurosawa desfrutou da felicidade de podeo\agitar a excelente oportunidade
de trabalhar ativamente com Kajiro Yamamoto, une&sta conhecido pela enorme pa-
ciéncia e preocupacao com seus jovens aprendgasnado assim instantaneamente
figura de professor para o entéo iniciante Aki@{o ja citado na secéo I. 1. 1.). Dentre
os diversos ensinamentos valiosos que Yamamot@mmiopou a Kurosawa, a nogao de
gue sem um roteiro consistente o exercicio filnsiedorna impraticavel, talvez seja o
primeiro profundamente assimilado e colocado ertigarelo, na altura, aspirante a ci-

neasta, sobre este fato ele préprio explica; “Yaaradisse: ‘Se vocé quiser realmente se
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tornar um diretor de cinema, primeiro escreva rogji eu senti que ele estava certo,
entdo passei a me dedicar de corpo e alma a eq&ROSAWA, 1981:86)

A partir deste esforco por parte Kurosawa suadidatles de escritor foram gra-
dualmente se tornando mais apuradas, passando tampo a adquirir aspectos carac-
teristicos da prépria personalidade do diretor. €pnimeiro elemento a se destacar no
enredo de um filme do cineasta, esta o ritmo de Bamativas, a cadéncia com gue 0s
eventos se sucedem é regular tal qual o ritmo dogepos de um reldgio, de modo a
proporcionar uma fluidez espontanea da narratiemtemdo desta forma o espectador
imerso durante todo o processo. Quanto a ativagdomlial desta imersédo, destacamos
0 segundo ponto importante de suas tramas, conthdeeatravés da ambientacao deta-
Ihada que o realizador constréi do meio em guepesitdados aqueles personagens, e
ainda, que tipo de influéncias este elemento eatpade exercer na maneira de pensar e
agir dos personagens. Porém, ao se excluir o dwmvolvimento que o diretor sub-
mete a estes personagens, a efetividade da fali@raagdo ndo se sustentaria, deno-
tando a essencialidade deste que aparece comdexspecto associados a suas histé-
rias, o desenvolvimento das fraquezas, dos medos anseios de cada individuo abor-
dado na narrativa os tornam mais completos, atritmuiassim maior credibilidade as suas
acoes e contribuindo para sua evolugcédo dentradeatrE a ultima caracteristica inerente
ao seu método de concepc¢édo do enredo, assocsaadalstinta capacidade de adequacao
e adaptacédo narrativa a diversos géneros, contex@dodos, que ocorre em consequén-
cia de seu processo de absorcao, interpretacdoosteriori, extracdo do total potencial
dramatico de cada historia que tem contato, ackrcirgimento deste trago caracteris-
tico ele explica:

Eu passei a ler cuidadosamente, me perguntande o qutor estava tentando
dizer e como ele expressava isto. Eu deliberavaaatq lia, e a0 mesmo tempo
eu mantinha notas sobre as aplicagbes que me\aativde algum modo emo-
cionalmente ou que eu considerava importante jgoms razao

(KUROSAWA, 1981:86)

Tendo em vista esta inclinacdo ao desenvolvimeat@tivo a partir de andlises,
incorporacdes e contextualizacdes de enredos $éeetes, era natural que a carreira do
cineasta fosse pautada majoritariamente nas adastagn detrimento da construcdo de

tramas essencialmente originais, mesmo Kurosavpami® de um eximio talento para
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escrita de roteiros. Exemplos da forca de suasci#s narrativas, podem ser apontados
em filmes como Os Sete Samurais de 1954 (refeentémo), Cado Danado de 1949
(representando a ambientacao), Ikiru de 1952 (comm ao desenvolvimento de per-
sonagem) e Homem Mau Dorme Bem de 1960 (correspdodeadaptacao e adequacéao

ao género).

Montagem

A recorrente harmonia observada na estruturacdwadativa dos trabalhos de
Kurosawa, manifestada através de uma disposicamsg e abalizada das sequéncias e
cenas do filme, é seguramente um dos tracos maisrgps de seu estilo cinematogra-
fico, de modo que esta caracteristica indica anacfio do diretor a uma preocupacao
especial com a questdo da montagem. Tal inclinasdi® associada ao fato do realizador
considerar que a etapa da edicao de um projetdisggmais do que simplesmente orga-
nizar e arranjar os acontecimentos dramaticos ammoeso, ela implica na significacéo
destes acontecimentos, como ele proprio explicanthtagem de um filme envolve a
aplicacao dos toques finais. Além disto, € um meeae dar vida ao trabalho” (KURO-
SAWA, 1981:87)

Essa percepcéo natural do realizador referentgarténcia da montagem foi la-
pidada através de ensinamentos adquiridos com estiar¥amamoto, dentre os quais,
um se destaca pela definicdo do propoésito essatessh etapa da producao, o despren-
dimento com o material primitivo em prol da coeréndo resultado final. Em outras
palavras, ele aprendeu que um diretor ao montdilsey ndo pode se apegar a nenhuma
cena ou sequéncia especifica, por mais dificiltgnba sido obté-la no momento da gra-

vacao, sobre esta questéo ele discorre:

A natureza humana tende a depositar valor nasscdéesananeira proporcional-
mente direta a dificuldade que elas apresentaraaspaem executadas. No pro-
cesso de montagem de um filme, essa inclinacaoahd@a mais perigosa das
atitudes. A arte do cinema tem sido chamada deani@ao tempo, porém tempo
utilizado sem propésito ndo pode ser chamado de alédh de tempo perdido.
(KUROSAWA, 1981:87)
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Tendo em vista sua agucada nocao estrutural dtodijaico, é possivel identi-
ficar dois aspectos primordiais que concentram basamento de seu estilo de monta-
gem; o primeiro relaciona-se com o ritmo, ou sgjassociacdo métrica entre a duracao
média de um plano e a quantidade de cortes na mesyquéncia (mantendo-se o padrao
nas proximas sequéncias, estabelecendo assim udzale)) que estabelecem a veloci-
dade dos fatos a serem desenvolvidos. Em seusfdncadéncia e a fluidez dos cortes,
desempenham a funcdo fundamental de manter o adpeengajado no enredo, man-
tendo 0 compasso necessario para cada tipo deca@mtuaal qual uma sinfonia.

O outro aspecto intrinseco de seu estilo é aatidia de técnicas peculiares que aparece-
riam assiduamente ao longo de sua carreira, elageestdo a transicao por meioad-

cote ima técnica que apesar de ja existente, ganhaed#de ao ser amplamente em-
pregada pelo diretor em seus trabalhos), e o sarégao, atribuindo urgéncia aos eventos
dramaticos, exprimida por meio de um dinamismo maatém compenetrado o olhar
daquele que assiste, fato que pode ser assimigmilménte nas cenas de lutas de seus
trabalhos.

A sequéncia do combate final em Os Sete Samucassrébolo mais contundente
da eficiéncia de seu método catartico de edic@lostos elementos citados acima agindo
de maneira ordenada em funcéo de um crescimentéitice exponencial, ativado prin-
cipalmente, devido ao fato do realizador captamagens do filme utilizando mais de
uma camera, possibilitando desta maneira a eseoltna diversas op¢cdes de ponto de

vista sob um mesmo acontecimento.

Desenho de som e Trilha Sonora

A terceira e Ultima grande caracteristica técniteda nesta retorica cinematica
de Kurosawa, expressa-se na perspectiva de suarand@didar com o elemento do som,
tendo em vista a imprescindibilidade narrativa queesmo confere a este componente
de seus filmes, como aponta nesta passagem; “Depeémdle como o som € inserido, as
imagens podem atingir o espectador de muitas nzngiierentes” (Kurosawa, 1981:90)

Esta atencao que o realizador direciona para adeaisonora, pode ser percebida
desde o seu primeiro trabalho como realizador egat@uSanshiro, 1943, mais pontual-
mente, na cena do confronto final entre o herdild® e seu maior oponente, que lutam
na planicie ao som agudo de ventos cortantes, déé&oma potente trilha sonora que

despeja acentuada dramaticidade ao conflito.
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E como outros tantos aspectos de sua manegaxgegar e praticar o exercicio
cinematografico, este, novamente, foi cativadotenetado pela figura de seu mestre
Yamamoto, o qual instruia o seu entdo jovem asgestekira acerca das possibilidades
narrativas que um elemento sonoro bem empregad® ipgaicar no contexto de uma
peca audiovisual. O realizador foi convencido maralpelo seu grande professor que, a
forca de um filme ndo esta apenas no seu aspeacial Miampouco somente em seu estado
sonoro, mas sim na forma como eles interagem men@N“‘Minha teoria particular —
que a forca cinematica deriva dos multiplos efaitesom e imagem reunidos — nasceu
da experiéncia com o trabalho de dublagem de Yasaan™(KUROSAWA, 1981:89)

Além desta no¢ao precisa sobre como empregar ibgsesenoros e as trilhas nos
momentos adequados, exaltando o sentimento de alggéo especifica, Kurosawa ao
longo de sua carreira passou a exercer um manusgamais engenhoso do som, inse-
rindo — o (fosse diegético ou nao-diegético) de onade contrastar diretamente com a
determinada situacdo vivenciada pelo personageme]sguando um personagem esta
passando por algum evento tragico e ao seu redamutma muasica alegre, o sofrimento
deste personagem passa a ser exacerbado por msésteocontextual entre meio e indi-
viduo, um exemplo sintomatico deste fendmeno pedelservado em Anjo Embriagado
de 1948, que faz uso do ambiente boémio do quatsopagem de Toshiro Mifune fre-
guenta — com o enfoque para a intermitente mugaeaque toca nestes estabelecimen-
tos — para gerar a sensacao de desconforto, lewsnadonsideracédo a incongruéncia da
presenca deste que se encontra enfermo e depmmadon ambiente permeado por ale-

gria (mesmo que possivelmente artificial).

A partir de tais observacfes conseguimos compre@ndieamica imbuida que o
realizador dispde no processo de sonorizagao gdredalhos, bem como o peso que ele

atribui a esta etapa dentro do universo narratovbliche.

|. 2. 2 Estética Visual

Imediatamente associada ao estilo do diretor, &iestvisual é decerto o traco
mais proeminente de seu acervo artistico, conantma assiduidade de sua indelével
marca visual expressa em cada um dos seus t@iahos, de modo que, o rigor cons-

tante observado na concepcéo da cinematografi@esfitmes exalta a predilecdo ima-
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gética no exercicio cinematografico do artista.tAleecdo examinaremos mais intima-
mente o comportamento e as manifestacoes destadengdementar na obra do realiza-
dor, e a fim de tornarmos essa averiguacao maiglaliva, fragmentaremos a aborda-
gem de sua cinematografia entre trés bases coaiseisdo elas respectivamente; A pers-
pectiva da iluminacdo, que ird abordar as relagdé® luz e sombra desenvolvidas em
seus filmes, associada a pratica especifica detaagm destacar as nuances finas deste
fendbmeno, bem como as consequéncias narrativas determinada operacéo deste as-
pecto imagético confere ao objeto filmico, comatald de exemplo podemos citar o
auxilio desta ferramenta visual no processo decta&iaacdo do estado emocional de
dado personagem, como ocorre em Rashomon, 1950fdQue quanto ao enquadra-
mento e posicionamento de camera, no qual se explarrespeito de padrdes e simetrias
presente no quadro cinematico do realizador, velat um balanceamento composicio-
nal intrinseco de cada imagem concebida em seusdjle ainda, atentar-se-a recorréncia
de planos especificos e seus intuitos dentro dmeesfrrativa. E por fim, a questdo dos
movimentos de camera e dos personagens, queasieswler sob a compreensao do fun-
cionamento dos fluidos e orquestrados deslocamesfaciais que ocorrem nas obras
do diretor, buscando entender suas técnicas deemiseene, a duracao de suas tomadas
e a complexidade desta dinamica influindo diretamea cadéncia do enredo a ser de-
senvolvido.

Assim, partindo desta subdivisdo estrutural decguematografia caracteristica,
tencionaremos compreender os fatores que corrobanaoténcia imageética assimilada

instantaneamente nos filmes do realizador.

I. 2. 2. 1 lluminacg&o: Luz x Sombra e Equilibrio xContraste

A primeira distingéo da iluminagcéo desempenhadaems trabalhos relaciona-se
com a qualidade da luz, isto é, como a ela se esaiho quadro cinematico, se é dura,
incidindo contrastes profundos nos objetos e pexpams, ou se é suave, delineando as
superficies em que é direcionada. A escolha dedastas luzes em detrimento da outra
pode implicar diretamente na atmosfera de uma eeaimda, interagir diretamente com
0 personagem, de modo a potencializar alguma enwgérenciada por ele em deter-

minado contexto. Em Rashomon, Kurosawa escolharnuerite como seu diretor de fo-
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tografia e cameraman Kazuo Miyagawa, nao por aeastlizacdo massiva da ilumina-
cdo dura em todas as sequéncias da floresta, atwmgma miriade de contrastes que
denotam a dubiedade dos personagens situados @agukiente. Inclusive a dupla de
artistas, a fim de extrapolarem a condicédo supestama luz neste filme, apontam dire-
tamente a camera em direcdo ao sol, uma técnicaaqakura era alvo de diversas res-

salvas entre os realizadores, sobre o fato Kurosamanta:

E eu tinha que descobrir como utilizar o sol enkEsga era uma grande preocu-
pacéo tendo em vista a decisdo de se utilizarzes la as sombras da floresta
como tendéncia durante todo o filme. A fim de hesoa questado eu determinei
que se filmasse diretamente o sol. Atualmenteérgigo tdo incomum se apon-
tar a camera direto ao sol, porém na altura quéd®asn estava sendo conce-
bido, este ainda era um dos tabus da cinematografia

(KUROSAWA, 1981:145)

Figura 1. 2

Fonte: makingoff.org

Uma possivel implicacéo narrativa a se apontakgmiente do uso desta técnica,
€ a opressao que os personagens sofrem do meithooforte dos raios de sol contra os
rostos dos mesmos, provoca vulnerabilidade, dexastes expostos, pressionando-os
até um estado limite psicologico, e consequentemnémicando-os a exporem as facetas
mais obscuras de suas psiques. Este comportame@mitvie estimulado pela luz dura
do sol e suas sombras contrastadas na florestapfazgue o personagem de Toshiro
Mifune, por exemplo, assuma completamente a coadigdpredador ao observar sua
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presa entre as sombras da vegetacao. A efetivikzla técnica € atribuida a competén-

cia do diretor de fotografia Kazuo Miyagawa, segundoréprio cineasta em trecho de
sua autobiografia:

A sequéncia de introducdo em particular, a qual guéspectador entre as luzes
e as sombras da floresta até um mundo onde o colagéano se perde, foi
verdadeiramente um magnifico trabalho de filmagémsinto que esta cena,
mais tarde elogiada no Festival Internacional dee@a de Veneza como a pri-
meira ocorréncia da cAmera entrando no coracdordath, ndo foi apenas uma
das obras primas de Miyagawa, mas sim uma das @sadbras primas da cine-

matografia mundial em preto e branco.

(KUROSAWA, 1981:145)

Figura 1.3

Fonte: makingoff.org

A sequéncia que Kurosawa se refere € a famosagesssam que o lenhador esta
caminhando pela floresta quando eventualmente araimntrando um corpo sem vida -
fato que desencadeara o conflito da trama — e t@ragate no primeiro plano desta se-
guéncia que observamos pela primeira vez a caneadosapontada deliberadamente
para o sol. Nesta primeira insercéo, a funciondédaparente do enquadramento inco-
mum, é transmitir a sensacéo de calor e por comgegiesgaste fisico natural, no en-
tanto, a medida que este plano se manifesta emsoyportunidades durante o segmento

da passagem, ele vai ganhando novas significac@es profundas, passando a atuar
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como catalizador dramatico e preparando o especpata o fato importante que esta
prestes a acontecer.

Além da qualidade, a outra caracteristica rafera iluminacdo que podemos
apontar compreende-se na escolha do posicionaraearigulacdo em que os pontos de
luz da cena serdo dispostos, haja vista que, depdodia superficie do rosto humano
gue esta sendo iluminada, ou mais importante, ddixde receber luz permanecendo na
penumbra, certas sensa¢fes podem ser suscitatlasemablante, como um carater mis-
terioso do personagem e ou sua introspeccao a saq@orados na narrativa. Este posi-
cionamento da luz principal (levando em consideragéa iluminacdo padrédo com trés
pontos de luz) direcionada para apenas um dos thmlossto do personagem deixando
esta aparéncia oculta, € um dos signos paradigmeate linguagem do género noir, este
pelo qual Kurosawa percorreu em trés oportunidadesua carreira Cao danado, Ho-

mem Mau Dorme Bem e Céu e Inferno.

Figura 1.4

orfte: makingoff.org

Destacando Homem Mau Dorme Bem, somos capazesadpeque as nuances
deste tipo de iluminagdo se mostram excepcionabmpaisivas, fazendo com que o teor
soturno do enredo que envolve, vinganca, injusiiciaudes seja tonificado, algo que
pode ser claramente detectado em sequéncias cqu®@personagem de Mifune per-
segue e “sequestra” um dos funcionarios da empresale busca se vingar, provocando

e confundindo o homem dentro de seu carro, fazeadoque ele pense estar louco ao



36

ser confrontado com uma pessoa que ele julganarestéa mas que se encontra também

dentro do veiculo.

I. 2. 2. 2 Enquadramento: Formas e Simetrias

A construcéo visual nos filmes de Kurosawa baseiaaspredominancia de uni-
dades regulares e simétricas, de maneira que seadimento composicional é emba-
sado em um conjunto de ordens harmdnicas espgciaisegem o posicionamento dos
objetos e personagens dentro do quadro cinem&sta.regéncia provoca uma sobrie-
dade nas imagens que se dispdem de modo equilibradioucioso, remetendo ao abso-
luto controle estético que o realizador detém deotwma. Dentro deste complexo de regras
consonantes existem diversas variacdes de compap@&ndendo da quantidade de ele-
mentos a serem encaixados no enquadramento eedgdntdramatica que o realizador
anseia alcancar em determinada cena, entre asslizs;0es mais recorrentes esta o
“balanco organizacional” entre dois elementos,iqu@icard em posiciona-los de forma
a se equivalerem dentro do quadro, ou seja, osedoigdos opostos divididos por uma

linha imaginaria situada exatamente no centro doi@ramento.

Figura 1.5

Fonte: makingoff.org

A partir desta concepg¢éo imagética de Kurosawarpod®bservar suas implica-
¢bes em trabalhos como Trono Manchado de Sangli®@5¥e que manifesta estes pre-
ceitos visuais logo em sua sequéncia de aberturguens mensageiro do Forte 1 chega
desesperadamente ao castelo a fim de transmiitifcaishacoes acerca da situacéo que se
encontra este posto de combate — as quais naasiaveis devido a investida de tropas
inimigas. Do primeiro plano do mensageiro até ouadgamento em que o Senhor do
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Castelo do Norte é informado da aproximacao dorsdgunensageiro proveniente do
Forte 2, Kurosawa apresenta oito variacdes de engu@ntos, as quais possuem varia-
das formas de composicdo, mas que simultaneamepresentam um padrdo simétrico
irrepreensivel. E em uma passagem em particulaosecapazes de perceber o denomi-
nado “balanco organizacional” citado a cima nodeatcena mostra os generais Washizu
(Toshiro Mifune) e Mikki (Minoru Chiaki) conversda sobre o encontro que tiveram
com espectro na floresta e suas premonicdes destames, ambos estdo sentados e
cada um situa-se em uma extremidade do quadroaetmymo meio da imagem (ao
fundo) podemos observar o Castelo do Norte sepaf@sida proporcionalidade eximia
detectada nesta cena sintetiza adequadamente eotaposicional do filme como um

todo, sobre este momento especifico o tedérico Roath comenta:
Este plano é também uma instancia marcante de sireEégia ‘geo-
métrica’ que determina o imaginario da maior pddsfilme: uma ri-
gorosa simetria na composi¢cdo dos planos assop@deezes a uma
simetria temporal.
(BURCH, 1979:313)

Figura 1.6

Fonte: makingoff.org

Quando Burch comenta sobre a estratégia geom@gue@ermeia a formulacéo
composicional da cinematografia de Trono Manchagl@Gdngue, ele sugere que esta
consisténcia na no¢ao de disposicao espacial éramarcom a linguagem proposta sus-

cita na narrativa uma organizacao simeétrica inédas
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Se estendermos a percepcao da conducéo narrasempenhada por esta estra-
tégia geométrica narrativa a outras producfesrdzasta, somos capazes de observar em
Yojimbo, 1961 por exemplo, uma variacdo desta tilirestética observada no filme an-
terior, que agora aparece na forma de linhas haai) de modo a preencher os espacos

do quadro fazendo com que a disposicdo dos comfEminageticos obedeca este pa-
drdo geomeétrico.

Figura 1.7
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Fonte: makingoff.org

Donald Richie salienta as implicacdes da matedafip deste método na experi-
éncia contemplativa do espectador:

Um dos resultados é uma geometria uniforme que stgbmnolhar a continuos
angulos retos. E o fato disto ndo resultar em wenaagao de rigidez é devido a
extrema pericia evidenciada na concepcéo de ds/emsaposicdes — dentre as

mais esmeradas que Kurosawa ja criara.

(RICHIE, 1970:153)

Ao ressaltar a possivel rigidez que a uniformiddelste padrédo pode insuflar na
assimilacdo desta metodologia, o pesquisador talipre a versatilidade e a criatividade
no exercicio do arranjo da composicao suavizanoogsso, tornando o comportamento
deste artificio natural. Os resultados mais emhiieosgdesse conceito de simetria defi-

nida por linhas horizontais, possivelmente est& semuéncias de enfrentamentos do
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filme, nas quais os integrantes dos bandos de aasbfaccdes que controlam a cidade,
se projetam sempre exatamente um ao lado do outredéda que surgem no quadro,
mantendo assim a ordenacao plana que fomentacdedgsta linha imaginaria horizon-

tal.

Figura 1.8

Fonte: makingoff.org

Analisando os procedimentos padronizados do segmEnitinematografia de
Kurosawa, pode-se compreender a importancia da®itos de simetria e geometria que
norteiam as diretrizes da construgcéo de suas irsagestacando-se ndo apenas e tao
somente como um recurso estético referente a uldzadearmonica a ser alcancada, mas
atuando como reguladores dos padrdes dramati@em slesenvolvidos em seus traba-

lhos, de maneira que se torna impossivel dissosi@lementos narrativos dos visuais.

I. 2. 2. 3. Movimento: Camera x Ator ou Mise en Sce

O movimento é algo inerente na cinematografia didsathos de Kurosawa, suas
imagens estdo em constante deslocamento, sejeegsaento compreendido na dinami-
cidade dos elementos individuais, coletivos e ditn& atuantes no quadro cinematico,
ou mesmo, na forma de locomocdes da préopria cameeaaompanhamento da acéo dra-

matica desenvolvida em determinada sequéncia. déststante movimentacao influi
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certo compasso natural a narrativa, uma pulsacasequrganica que envolve completa-
mente a atencao do espectador, conferindo umacsenda urgéncia a cada cena. Pode-
mos destacar como fator determinante sobre a cg@stdeste irrepreensivel trabalho de
mise en scene do diretor, a duracdo — recorrentermemlongada de suas tomadas, que
Ihe proporciona a conjuntura ideal para a concegedtiversos enquadramentos distintos
incorporadas em apenas um unico plano longo. Nairsegto da evolucdo desta extensa
tomada nota-se a predominancia de uma légica msigeede desenvolvimento ciclico,
na qual a camera acompanha os diferentes estagagsid ocorrendo em ordem sistema-
tica até chegar em seu ponto final, este que Eovem dara inicio ao proximo arranjo
imagético subsequente e assim por diante.

A predominéncia deste mecanismo cinético-narratiseu efeito catalizador pode
ser percebida por toda obra a obra do cineastal deodo que, até mesmo em trabalhos
considerados mais inexpressivos (inclusive pel@nmoérealizador) como Sanjuro de
1962, esta aplicacao esta presente. Na cena eMwuqoe (personagem de Tatsuya Na-
kadai) traz ao Superintendente a noticia do fracdasemboscada que armaram para 0s
conspiradores, observamos a variacao entre saiaeéramentos completamente diferen-
tes ao longo de um minuto da tomada, no qual @eekr combina harmonicamente a
locomocgéo dos atores com o deslocamento da catasta,na escala vertical como na

horizontal.

Figura 1.9 Figut. 10

Fonte makingoff.org i@ makingoff.org
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Figura 1. 11 Figura 1. 12

Fonte: makingoff.org Fonteakmgoff.org

Figura 1. 13 Figura 1.14

A

Fonte: makingoff.org Fonteakingoff.org

Figura 1. 15

Fonte: makingoff.org

Devido ao teor dramético do momento — tendo ena gge a passagem se encon-
tra exatamente no ponto central da trama — a cemarmtlava precipitacdo espacial, de
forma que este desenvolvimento técnico é desemgerdmen um propdsito, uma finali-
dade narrativa que resulta no alcance precisordsag@o de impaciéncia que deveria ser

exprimida na sequéncia.
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Outra caracteristica de seu manuseamento da maagdencinematica associa-
se com a categoria de lentes prediletas do realizAd lentes teleobjetivas utilizadas em
grande parte de seu exercicio cinematograficoppriam uma sensa¢do mais acentuada
do movimento dentro do quadro, haja visto sua pwéocal convergente, sobre as in-
feréncias causadas pela incorporacéo destas levgdgmes do cineasta, o pesquisador

Stephen Price comenta em seu livro The Warrioris€a:

Outra consequéncia do uso de lentes teleobjetavasbra de Kurosawa € a in-
tensificacdo de caracteristicas lineares de cogpo® movimento. Estes que
ja caracterizavam seu trabalho desde Sugata Sapbiém as lentes teleobjeti-
vas criam uma intensificacdo desde efeito. Kurosanganiza o movimento a
fim de produzir uma relacdo dialética com os efedas lentes. Ele atenua e
molda os efeitos de compressao do espaco das ls#ndo padrdes de movi-
mento para sugerir multiplos preenchimentos do@spa

(PRICE, 1999: 173)

Esta compreenséo do espaco citada pelo autor geiecpdiza o efeito de gestos
e precipitacdes exercidas pelos personagens, goreola a linguagem cinética do cine-
asta e explorada a seu favor, manifestada na fdens@us arranjos ritmicos de desloca-
mento espacial com intuitos pré-definidos.

Figura Kagemusha, batalha

A progresséao deste recurso cinético esta atreladaaaheira tdo intima a lingua-
gem estética do realizador, que mesmo quando lestas teleobjetivas ndo sdo empre-
gadas, o efeito € obtido de maneira semelhantdal®ima naturalidade desta metodolo-

gia, Price explica:

Essa organizacao de linhas convergentes de moagamé tipica de Kurosawa
e ocorre ao longo de seus filmes. Ele frequentesrdeftne planos de movimen-
tos perpendiculares um ao outro (...) Em Anjo Emiaillg quando Sanada e
Matsunaga caminham pela cidade, eles avangam prenta em direcdo a ca-
mera ao passo que uma multiddo de pessoas atnavemsi@amente o quadro
no plano de fundo, perpendicular ao plano da caadialios dois personagens.
Este plano ndo possui a perspectiva da teleobjgtorgm ilustra o quao basica
essa coreografia de movimentos é para o cinemaides#&wa
(PRICE, 1999:174)
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A passagem destacada ilustra a l6gica que obedeadesanvolvimento do deslo-
camento espacial nos filmes de Kurosawa, na gpabprio ambiente que circunda os
personagens — desempenhado na condi¢cao de multsgelocomove de modo constante,
provocando assim um enfoque natural aos objetosipais de atuacdo no quadro que

sdo 0 médico e seu jovem paciente gangster.

Figura 1. 16

Fonte: makingoff.org

Considerando-se inevitabilidade da associacédo donmemto ao arcabouco esté-
tico-narrativo do cineasta, podemos compreendeoglieamismo de suas imagens de-

senvolve grande atuacdo no processo de constrapaeitual de seu visionamento artis-
tico-argumentativo.
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Capitulo 1

Formacdao Artistica de Akira Kurosawa

Apds revisarmos e por conseguinte nos familiarisarmdividualmente — desta-
cando 0s aspectos mais relevantes para esta pesqeosn cada um dos trinta trabalhos
desenvolvidos pelo realizador, investigamos asctaniaticas mais proeminentes de seu
estilo cinematogréfico, que em conjunto represerdaatorica narrativa-estética de seus
filmes enfatizando que dentre estes elementosc@sprimordiais 0 componente imagé-
tico indubitavelmente concentra o maior destagerels o aspecto preponderante no con-
catenamento desta estética. Agora no segmentedgw@acao de seu imaginario criativo
aplicado ao exercicio cinematografico — com enfagueeu modo particular de compre-
ender e arranjar 0s espectros visuais no quademéitico — neste capitulo investigaremos
a origem de suas inclinacdes artisticas e, solweauidentemente, de suas predilecbes
para com a operacao do elemento imagético.

Buscaremos apontar as principais forcas de infiaéqee aturam e contribuiram
para a sua formacao artistica na primeira partedegédo da pesquisa divididas entre;
Influéncias internas, que se observam desde anp@sa chamada estética tradicional
japonesa na concepcao de componentes elementases @eervo técnico-linguistico,
passando pelo impacto dos filmes desenvolvidogipeastas conterraneos que o inspi-
raram de alguma forma, até chegarmos finalmentégnea de Kajiro Yamamoto seu
principal mentor, o qual guiou Kurosawa em suameiras incursées no processo de
elaboracéo de suas técnicas direcionadas a adlieegdo cinematografica. E Influéncia
externas partindo de sua exposicao recorrentdwr&wcidental estimulada pela familia,
gue fundamenta seu gosto natural pelas expresg@iEas estrangeiras, sobretudo nos
campos da literatura e artes plasticas represenpada pintura — ndo excluindo natural-
mente os filmes estrangeiros desta averiguacaofldéncias, de forma a analisar mais
especificadamente o impacto do género westernanalsa e a importancia do cineasta
norte-americano John Ford neste segmento — e mporekplanaremos acerca do efeito
pos-guerra (associado a ocupacéo norte-americadapdo de 1945 até 1952) na tema-
tica e na forma estética de seus filmes no comag@adeira.

Na segunda parte do capitulo nos atentaremos atestagdes inatas de sua des-
treza artistica, buscando compreender de que feamaensibilidade natural foi assimi-
lada, estimulada e lapidada durante os seus anfosmacdo, abordando inicialmente a
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questao de seu fascinio pela arte da pintura teasi&o de se tornar um pintor profissio-
nal.

Haja visto a necessidade de se compreender didafleste as condigcbes que
proporcionaram a construcao do estilo cinematagyafe Akira Kurosawa, com a fina-
lidade de se identificar as possiveis intencdesedbzador na concepcédo particular de
organizacdo de suas imagens, faz-se essenciahiotdevento de todo processo de for-

macéo do diretor nesta secdo da pesquisa.

I1.1 Influéncias Internas e Influéncias Externas

A construcdo de um estilo artistico, compreendiela papacidade de se imprimir
uma identidade de maneira natural no exercicioridedn, demanda ndo apenas e tao
somente de habilidades e percepcdes acuradasacibdaide para desempenhar deter-
minada modalidade artistica — congénitas do acbono necessita também de uma miri-
ade de referéncias oriundas de diversas areastdaseado conhecimento, situadas em
figuras representativas para o artista. Apenasislelgocoletado e organizado este apa-
nhado referencial, o autor comeca a compreendsspir e direcionar seus proprios
conceitos de linguagem e estilo.

No caso de Kurosawa, o papel de suas referéngjaddm de essencial, determi-
nante para o desenvolvimento de seu estilo, levaadam consideracdo sua erudi¢cao nas
mais diversas formas de arte.

Investigando inicialmente suas influéncias provetei® de um ambito interno,
isto é, referentes a extensa cultura japonesa de geral e aos artistas japoneses que 0
marcaram de alguma maneira, tencionamos apurastigos e a dimensao destes im-
pactos presentes no trabalho do diretor, destacanutmrporacdo de técnicas cinemati-
cas e metodologias de direcao utilizadas por ss@ée@ssores, bem como a assimilagéo
— e posteriormente adaptacdo a sua forma de emx@geto filmico — de linguagens
especificas do cinema nipdnico. Para tanto, iny@stimos as origens do notério senso
de disposicao espacial acurado japonés, faremdsevantamento dos seus diretores na-
cionais favoritos e averiguaremos as condicfesguieram essas relacdes de influxo.

Para o estudo das influéncias adquiridas a patirnd panorama internacional,
pautaremos nossa investigagdo na questao de Akn@s#wa ser associado por vezes a
condicao de “o diretor japonés mais ocidental’agipdeste fato, buscaremos compre-

ender o motivo da atribuicdo examinando as obraigtas ocidentais que o cineasta
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consumiu durante sua juventude, as quais contalvupara esta associacao feita ao ci-
neasta. Outro tépico a ser investigado ainda natérde forcas externas a sua nagao
influindo na estruturacdo de sua linguagem cinegrnafica, é o do periodo da ocupacédo
americana em solo japonés no pés-guerra.

A partir do entendimento destas influéncias na &do artistica de Kurosawa,

seremos capazes de obter indicagbes mais preeiszsianétodo cinematogréfico.

[1.1.1 Influéncia Interna: Ode a Tradicdo da Estétca Japonesa

Ao se ponderar acerca da notoria estética autemgit japonesa, imediatamente
remetemos NO0Sso imaginario a caracteristicas goeiamos a estrutura base desta com-
preensao visual-espacial nipdnica, entre elas posgeitar; a harmonia das linhas e tra-
cos, o rigor da disposicao dos elementos, o mimsmal da composicao entre outros. No
entanto, em um nivel de observagdo mais apuradeelmos que a nogao estética ja-
ponesa é fundamentada na realidade por aspectas me@dentes e perceptiveis do que
os citados acima, forcas de unidade fundamenteasgbi@acao desta aura artistica orien-
tal que atuam de forma discreta e organica, detectiaexemplo em sua relagéo particular
com as sombras e penumbra. Em seu famoso ensdag® #a Sombra — sobre o olhar
japonés exatamente para esta questao da preddelgiauséncia de luz — o autor Juni-
chiro Tanizaki explica a distingdo encontrada narscepcdes artisticas japonesas em

comparacao com as concepc¢des ocidentais:

Veja-se, por exemplo, o caso do nosso cinema:edifertanto do ame-
ricano como do francés ou do aleméao pelos joge®nbra, pelo valor
dos contrates. Assim, independente da encenagéosoassuntos tra-
tados, a originalidade do génio nacional revelggsea mais simples
fotografia.

(TANIZAKI, 1933:18)

Ao comentar a singularidade cinematica japonesa flagtacada no aspecto vi-
sual da fotografia, Tanizaki enfatiza a compreensatica do distinto estilo nipénico,
categorizada como algo intrinseco ao exercicistani cultural do Japéo. Incrustada na
elaboracao formal de seus objetos de arte, estorsgzmanifesta naturalmente no pro-
cesso, um fenébmeno que se da através da part@rzepcao oriental ao se conceituar e
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atribuir valores estéticos a aspectos inusitadosgrgando a escuriddo e o contraste da

luz por exemplo, como atributos essenciais pativafgio do efeito estético ideal.

Figura 2.1

orfe: makingoff.org

O escritor explana sobre a relativizacdo do cooatbeleza ao comparar abor-
dagens conceituais ocidentais e orientais:

Alguns poderéo dizer que a beleza enganadora cpeldapenumbra nédo é a
beleza auténtica. Todavia, e tal como o dizia atrds os Orientais criamos be-
leza ao fazermos nascer sombras em locais porshmsignificantes (...)
creio que o belo ndo é uma substéncia em si, neemapum desenho de sombras,
um jogo de claro-escuro produzido pela justaposilgidiversas substancias.

(TANIZAKI, 1933:11)

A ideia de justaposicao de diversas substanciasggachegar no resultado esté-
tico intentado de que fala o autor, é o fator detesinte para se compreender 0 compor-
tamento da criacdo artistica japonesa. De modesfeeconceito de agrupamento de ele-
mentos naturais, integrados espontaneamente a@s&gda elaboragéo estética, simbo-
liza categoricamente o traco da resignacao oriantando diretamente na estruturacao e
organizacdo dos signos visuais. Ao analisar este ¢ identidade conceitual de um

ponto de vista ocidental, Donald Richie observa:
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A forma mais elevada de aceitagdo do natural, hadapdo compartilha com
toda Asia, é também resultado da propenséo jap@nasaimilagdo. A arte do
bonsai, a criacéo e cultivo de miniaturas de asjaesxpertise natural do pai-
sagismo japonés; a estrutura da arquitetura jap@ieta e visivel — todos estes
elementos denotam uma harmonia com a naturezajiggio ocidente ha tem-
pos.

(RICHIE 1961: XXII)

A relacdo harmoniosa e de respeito que o orientaé tom 0s elementos da na-
tureza, bem como a capacidade de assimilacdo jspalestacadas pelo autor, sdo indi-
cios consistentes de sua naturalidade associatieaporada ao plano estético, algo que
corrobora exatamente o que Tanizaki apontava enesteno. Ao aceitar e a agregar
expressdes naturais como a penumbra em suas cgigmsD artista japonés perpetua
um método que esta atrelado diretamente a filogofizultura da nacéo, caracterizando
desta maneira o olhar estético niponico. Este dtinesta tdo profundamente arraigado
no inconsciente criativo japonés que pode ser pataaas mais distintas esferas socio-

culturais do pais, como destaca Richie:

O que torna o cinema japonés Unico é a sua forman@ira com que a narrativa
€ contada, o angulo pelo qual ela é observada.gesspectiva explica a carac-
teristica que nés reconhecemos como genuinamerirgaa. NOs enxergamos
isto na pintura e na literatura do pais, e nos poddadentifica-la até mesmo no
idioma e nas vidas das pessoas.

(RICHIE, 1961: XX)

Partindo desta abordagem formal, a primeira gerag@mematica de diretores do
cinema japonés surgida no inicio década 1930 —dmstaque para nomes como o0s de
Masahiro Makino, Yasujiro Ozu, Mikio Naruse e Kekijizoguchi — foram responsaveis
por otimizarem sua funcionalidade fazendo com qeie@ma do pais atingisse patamares
artisticos mais significativos, propagando destagita as concepc¢des estéticas tradicio-
nais nipdnicas adaptando-as em uma escala cinemaicstadas com as logicas de con-
tinuidade instituidas pelo cinema de Hollywood donss de 1920, que regiam a pratica

cinematografica internacional.
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Apos essa etapa de assimilacao e reproducadedns imagéticos a linguagem
cinematogréfica, os cineastas na altura experimamtaliferentes formas de se relacio-
nar com estes preceitos, sobretudo na maneira odgyagizar as sequéncias narrativas-
visuais de uma cena, sendo que, cada um dos @iseppoentes do periodo detinha sua
metodologia especifica de construir suas narratasid Bordwell explica em Figuras
Tragadas na Luz, que trés vertentes estilisticg®pelarizaram na época; o estilo cali-
grafico, presente no género da chanbara (ou filleesamurai) que concentrava a narra-
tiva na velocidade das imagens conferindo um fiexetutas de espadas retratadas em
seus enredos, a decupagem feita pela técnica ‘yibkick” no qual a cena é “quebrada”
em diversos planos aproximados com o intuito denazaeo ritmo da narrativa, e final-
mente, o estilo pictérico, aquele que mais se ap@xla maneira com que Akira Kuro-
sawa posteriormente iria praticar em seus trabaBwisre esta tendéncia estética-narra-

tiva Bordwell disserta:

Um terceiro estilo preconiza tomadas distantes posigdes meticulosas e mo-
vimentos de camera fluidos. Signo de prestigiama flos anos 1930, esse sis-
tema de representacao pictdrica foi consolidaddvimoguchi.

(BORDWELL, 2008: 122)

Figura 2.2

Fonte: makigoff.org
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Ao nos atentarmos aos apontamentos levantadogéa k€. 2 desta pesquisa,
na qual sdo analisados as caracteristicas prinmudiaestética visual de Kurosawa, bem
como seus procedimentos de ordem técnica paracalctah unidade imagética, percebe-
remos que estas sdo analogas as quais Bordwetbdesao caracterizar o estilo de re-
presentacao pictérica desempenhado por Mizogucfinabda década de 1930 — princi-
palmente no que tange aos fatores de enquadramentyimentos de camera — 0 que
remete a deducdo do enorme impacto que a lingueigematica de Mizoguchi exerceu
na construcao e consolidacdo da propria estéti€atesawa.

Entretanto, o fato deste impacto ndo ter se nggtido somente ao cinema de
Akira — outros diretores da mesma geracdo de Kwasambém apresentam estas simi-
laridades estéticas no exercicio de suas narrag@asos casos de Masaki Kobayashi,
Kon Ichikawa e Kaneto Shindo — é devido ao extreouesso do requinte estilistico que
esta metodologia obteve na altura, uma vez quieeona japonés de modo geral passou
a ser associado a esta pratica estética-narrativa.

Figura de um filme Kobayashi

Salientando a relevancia de Kenji Mizoguchi nest®&fmeno, Bordwell explana:

A tendéncia pictérica, como veremos em Mizoguckinptiu ao diretor desen-
volver estratégias de encenacao extremamente dalic®e maneira geral, o
impulso decorativo para estilizar o enquadramerdca estetizar mesmo as ce-
nas mais corriqueiras com floreios efémeros, peesguna marca distintiva do
cinema japonés.

(BORDWELL, 2008: 122)

Entretanto, os maiores fatores de estimulos prewés de um contexto cinema-
tico local observados na obra de Kurosawa, indublit@aente encontram-se no periodo
em que o realizador inicia seus primeiros passosnierso cinematografico, traba-
Ihando como assistente de direcdo nos estudios.M@.altura, o estudio recém-for-
mado, detinha uma moderna filosofia de formacadidores, apostando no impeto de
jovens talentos emergentes, proporcionando-os #soree condi¢cbes de pratica para
seus aprendizes. Ainda nesta légica progressisgred-se que até mesmo os diretores
consolidados da empresa, detinham um perfil aroogagbvial. Fato que gerou imediata
empatia por parte do jovem aprendiz Kurosawa, gaergrou naqueles talentosos cine-

astas, figuras eximias de inspiragdo e conhecimentwe este fato o diretor disserta:
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Haviam alguns diretores, mas a maioria deles eragr@ssistas e vigorosos.
Yamamoto Kajiro, Naruse Mikio, Kimura Sotoji, Fustizu Shu — destes ho-
mens que eram jovens e ndo tinham aquele odortiddissao sobre eles. Seus
filmes, também, divergiam dos filmes japonesestjuga assistido até entéo.
(KUROSAWA, 1981: 80)

Como ja salientado anteriormente nesta pesquisdredes diretores que Kuro-
sawa cita no trecho acima, Yamamoto foi sem duvedsesu maior mentor. Instruindo-o
com ensinamentos importante, conferindo-lhe resgoldade e o estimulando a desen-
volver aprimoramentos essenciais para a concegggdewproprio entendimento cinema-
togréfico, como a escrita de roteiros, a montagertrdha sonora. A relagédo entre os
dois foi tdo préspera que durante o espaco de tegogpB&urosawa desempenhou a funcao
de assistente de direcéo dos estudios P.C.Lradlalhou apenas quatro vezes com outros
diretores, dentre elas, possivelmente a mais micém experiéncia de assistir outro
grande expoente do cinema japonés Mikio Naruseesmlocorrido Kurosawa comenta

explicando seu entendimento acerca das criaticagcss narrativas do diretor:

Eu fui seu assistente em um filme perdido chamaaltaie (Avalanche, 1938)
(...) O método de Naruse consistia em estruturar lamopcurto em cima de
outro, porém quando vocé os observava costuradesraao final do filme eles
davam a impressao de uma Unica tomada longa. © éttdo magnifico que as
emendas se tornam invisiveis.

(KUROSAWA, 1981: 93)

Evocando uma tradicédo estética cultural desenvalgigopularizada no periodo
de consolidagdo cinematica de seu pais, Kurosaresea em sua obra grandes tragos
de referéncias nacionais que reiteram este apedadiprmonia imagética, potencializa-
das a partir de experiencias profissionais obtades/és de aprendizados valiosos com
grandes mestres como Naruse e Yamamoto, em sesislariormacdo como assistente

de direcao nos estudios P.C.L.

11.1.2 Influéncias Externas: A Arte Ocidental no Chema de Kurosawa

Apesar de Akira Kurosawa incorporar e perpetuaasdendéncias estilisticas e

manifestacdes da arte tradicional japonesa emraeallho — como as referéncias ao teatro
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N6 em Trono Manchado de Sangue, presentes na rgaquia nas vestimentas dos ato-
res, bem como na movimentacao e disposi¢do dos esedemtro do espaco cinematico,
além da musica utilizada na trilha sonora do filonues remete a esta expresséao classica
teatral — e mais diretamente, apresentar algunemsatacteristicas estéticas mais mar-
cantes utilizadas pelos realizadores do cinemaictagponés — a exemplo do estilo pic-
torico popularizado por Mizoguchi, como destacadaapico anterior — o cineasta é fre-
quentemente associado, inclusive por seus propoisterraneos, a condicdo de “diretor
japonés mais ocidental” ou “o0 menos japonés destasodiretores”. Tal nomenclatura
pode soar um tanto descomedida, haja vista odasdieferenciais observados acima, no
entanto, estas marcas indiciais nacionais passarem eclipsadas ao se examinar suas
massivas tendéncias a utilizacdo de linguagensnéitieas de diversas escolas ao redor
do mundo, sobretudo as escolas europeias de Frdegaanha, Italia e Russia, e fora do
eixo eurocéntrico, evidentemente, a americana. diberar acerca desta transgresséo
identitaria e propenséo do realizador a se valatifdado de discursos e estéticas cine-
méticas diversas e distintas, integradas com d@antie alcancar seu préprio estilo, Do-

nald Richie elucida:

(...) ele buscou e encontrou originalidade, e sdose§ como um todo consti-
tuem uma imponente realiza¢éo experimental. Parazgéo, o japonés frequen-
temente o designa como “o0 menos japonés” dos die®® a descricdo é apta.
(...) Completamente desinteressado no sistema paedr&émema, ele ultrapas-
sou os limites estabelecidos de linguagem cinem§tie o japonés conhecia, e
com isso os ampliou consideravelmente.

(RICHIE 1961: 198)

O pesquisador defende que a causa desta assodmaghretor a uma falta de
identidade nacional por parte dos japoneses, prasatamente da necessidade que o
mesmo detém em buscar uma singularidade pautagfusdo de conceitos, na forma
como o cineasta subverte metodologias e estilasadps para um diretor japonés. Con-
tudo, Richie salienta que devido a esta investaaedlizador em alargar seus préprios
horizontes cinemaéticos, ele acaba também por esteledforma indireta os padrées do
cinema japonés, provocando desta maneira um immpertanémeno de quebra de para-

digmas artistico-linguisticos:
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(...) a obra de Kurosawa representa uma rupturaad&&o do cinema japonés.
Ele sempre se recusou a fazer o tipo de filmegsadpeEle tem constantemente
confundido criticos e, por vezes, audiéncias p@ar&s continua negacgao a acei-
tar a filosofia do filme japonés; ele é firmemecwatra a propria tradigao por si
S0.

(RICHIE, 1961: 197/198)

A predilecdo inata do realizador em rejeitar moslplie-estabelecidos, sua renun-
cia a tradicdo e propagacao de concepcéo artistaisaguais ndo compactuava, provo-
caram uma ressignificacdo do entendimento cinematclapao como um todo — tendo
em vista o surgimento da nova geracao de cine@stakawa, Shindo, Kobayashi) que
detinham formas contrastantes de enxergarem oodilfgico daqueles que definiram a
linguagem cinematica japonesa durante as primé&eaadas do século XX (Mizoguchi,
Ozu, Makino, Naruse). Contudo, o carater de asag@d destacado no processo criativo
de Kurosawa, néo se restringe apenas ao metodeativador, podendo ser percebido
como um trago inerente a construcdo do préprionean@ponés de modo geral, como

explica Richie nesta passagem:

Pode se pensar entao que os filmes de outros pamsexercido uma influéncia
decisiva, 0 mesmo ocorrido se observa na Franganwérica, paises os quais
tiveram tradi¢cbes cinematicas ecléticas. Ha qualimfluéncia estrangeira em
algum nivel. O filme de “acdo” japonés, particularme os filmes de gangster,
foram muito influenciados pelos americanos, comaatéo todos os filmes de
gangues pelo mundo também foram.

(RICHIE, 1961: XXI)

Ao refletir sobre este acontecimento, pode-se areedaducéo de que é extrema-
mente raro identificar alguma escola de cinemafi@gpaioficua, e ou, dado movimento
expressivo dentro da histéria do cinema, que nadegae de alguma forma elementos
extraidos de linguagens cinematicas estrangei@$avia, a particularidade deste pro-
cesso de assimilacao destacado pelo pesquisaderdifiegeentemente do americano e do
francés — ndo apenas absorve e incorpora uma ucef@Ep externa ao seu cinema, mas
a ressignifica por completa, contextualizando-a p@ana realidade nacional, gerando as-

sim um novo produto artistico genuinamente japonés;
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O japonés é incapaz de se relacionar com qual@iga sem que cedo ou tarde
nacionalize isto — ou melhor, o peculiar génio j@®0¢é de natureza assimilativa
e de incorporacgdo. Qualquer influéncia no Japd®jsso gagaku ou rock’n’roll,
€ assimilado, digerido, e transformado em algunsaatca, por vezes estranha,
mas sempre japonesa.

(RICHIE, 1961: XXII)

Esta capacidade assimilativa japonesa proporciomoyrande enriguecimento
técnico e narrativo do cinema no pais logo em seiogo de experimentacgdo inicial, algo
que reverberou para 0s anos seguintes, provocamgarecimento de figuras expressivas
que alinhavam o0s conceitos estrangeiros com asesdgadicionais niponicas. Além
deste quesito assimilativo intrinseco da condigioportamental japonesa, € possivel
atribuir a presenca de manifestacdes identitadatentais no cinema do Japéo, ao pro-
cesso de reconstrucao do pais apos o Grande SesiKanto em 1923, o qual foi ideali-
zado de modo a se equiparar com as concepcoesiaisdde urbanizacao e desenvolvi-
mento. Porém, indubitavelmente, esta aberturaaar$es do ocidente néo se restringiria
apenas a uma esfera politica, ao passo que a nseseséendeu rapidamente ao ambito
social, até alcancar finalmente o campo da prodog#ioral do pais, sendo o cinema um
dos elementos particularmente afetados por estarfina de reestruturacao nacional”,

Bordwell fala sobre este fato:

A modernizacado do cinema japonés foi aceleradampaerremoto que demoliu
grandes segmentos de Téquio em 1923. Era imperaibemstruir o Japdo numa
escala condizente com o esplendor metropolitarseatal. As cidades maiores
comecaram a exibir arranha-céus, cafés, histoneguadrinho, jazz, melindro-
sas e outros signos de sofisticacédo urbana.

(BORDWELL, 2008: 121)

A insercdo destes denominados signos de sofistiaati@na no pais na década
de 1920, permitiu que a geracédo de Kurosawa cresoesn um acentuado contato com
a producao cultural do ocidente, algo que seu asseces nao experenciaram.
Em sua adolescéncia e juventude - por influénciaedeirmao mais velho Heigo, que
mais tarde viria a ser 0 seu principal elo de Bgacom o cinema - consumia variadas
formas de expressdes artisticas estrangeiras eaa@nmmensamente artistas ocidentais

como os pintores Vincent van Gogh e Paul Cézamesaritores Fiédor Dostoiévsky e
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William Shakespeare, e em uma escala de referémmenatografica podemos citar di-
versos exemplos que cativavam a atencéo do jovera,A&tre eles estdo F. W. Murnau,
Serguei Eisenstein, Jean Renoir, D. W. Griffithaflés Chaplin, Frank Capra, e em es-
pecial, realizadores especializados em filmes ae$te — género cinematografico que o
autor mais admirava, como o préprio comentou ererdas oportunidades durante sua
vida — entre os quais estdo William S. Hart e Jetmal, este altimo sendo possivelmente
a maior figura de inspiracdo cinematogréfica panaokawa. Sobre a relagdo profunda
que o cineasta nutria com os filmes contextualizamiovelho oeste americano, o escritor
Stephen Prince cita em seu livifee Warrior's Cameralhe Cinema of AkiraKurosawa

um apontamento pertinente de Jospeh Anderson sdhte:

Escrevendo sobre o flme americano O Sete Magsifitoseph Anderson ob-
serva que esta divida propriamente reconhecidiypmsawa para com o Wes-
tern americano, particularmente o de John Forgdoa a determinar a forma
de Os Sete Samurais. Esta influéncia estrangeira teorteado. Anderson ainda
completa que ‘sem o cinema americano, ndo exigtirn@sawa.

(PRICE, 1990: 14)

Kurosawa nunca escondeu sua imensa devocéo pelmaidesempenhado por
Ford, pelo contrario, sempre que pode fez quest@nadltecer sua importancia nao ape-
nas para sua formacao cinematografica, mas paigtiGis do cinema como um todo.
Ecos estrondosos dessa influéncia preponderardenpser observados em diversos as-
pectos da obra do cineasta japonés, como o natgeekimétrico e geométrico utilizado
nas suas composicoes fotograficas, um traco queteede imediato a cinematografia

fordiana.

Figura 2. 3

Fonte: makingoff.org
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Ainda em seu livr@heWarrior's Camera, Price nos apresenta outras eaistct
cas tipicamente fordianas presentes nos filmesuwleddawa, observadas através da com-

paracao do cinema dos dois cineastas efetuadamatvo diferentes pesquisadores:

Charles Higham sugere que Kurosawa aprendeu ‘qaxickde de gerir gran-
des escalas de acdes a partir das complexas lecdeditmagem de Ford’. Tom
Milne achou que os valores de redencéo de Derslayzravinham de qualida-
des fordianas (...) John Pym achou que as imageKagemusha foram ‘pic-
toriamente derivadas da reveréncia de Kurosawdpat’. John Gillet sugere
gue a composicdo dos guerreiros de Kagemusha ssen@o o plano ‘néo fo-
ram somente lindas e excitantes mas parecem fnda outro link entre o qua-
dro de paisagem de Kurosawa e Ford'.
(PRICE, 1990: 13)

Figura 2. 4

Fonte: makingoff.org

Figura 2.5

Fonte: makingoff.org
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Outro grande impacto de ordem estrangeira na fitaf@yde Kurosawa associa-
se ao periodo da ocupacao norte americana no gapasegunda guerra mundial. Se no
comeco da década de 1920 signos ianques j& ciesulaa sociedade japonesa, na altura
da ocupacéo (1945 — 1952), o pais sofre uma avedandtural massiva, a qual provoca
uma severa crise identitaria no povo japonés eprdtifes escalas. Akira por sua vez,
sente os efeitos e consequéncias da imposica®glealamericana diretamente em seu
trabalho ao ter seu filme Os Homens que Pisara@anda do Tigre barrado pelos novos
censores americanos, estes que acusavam a pratkuefaltecer em demasia valores do
antigo império nipdnico, atrasaram em sete anasgaimento da obra, que apesar de ter
sido finalizado em 1945 estreou apenas 1952.

Reflexos desta ocupacao cultural, estdo prestatdsem no préprio universo de
seus primeiros filmes realizados apos da derrpian@sa no combate internacional, em
menores propor¢cdes em Juventude Sem Arrependirderit®846 e Um Domingo Mara-
vilhoso de 1947, e com grande intensidade em O BEmbriagado de 1948, completa-
mente permeado de elementos americanos em suaivaafrefletindo fidedignamente a

condicao de suscetibilidade socio - cultural de paiquela época).

[1.2. Aptidao Inata: A Inclinacdo de Akira Kurosawa para as Artes Visuais.

Associa-se de imediato ao cinema de Kurosawa uamnmemnto refinado para com
as composicdes imagéticas de seus filmes, é cansamno ja abordado neste trabalho
— 0 entendimento que sua cinematografia se destdmatodos os outros elementos ci-
nematicos de seu repertdrio artistico. A exubegatheisuas imagens € construida a partir
de combinacfes meticulosas de concepcdes pict@ooas perspectiva, proporcéo, con-
traste, sombreamento, entre outras. Estas todedasjtsao caracteristicas primordial-
mente observadas no campo da execucao de artBsgaasiais precisamente na pratica
da pintura, fato que denota a relacéo direta diizaer com esta expressao artistica.
Uma prova ainda mais incisiva deste vinculo quéeasta nutriu, pode ser detectada
nos storyboards das obras de Kurosawa, os quasdlao desenhava. Trabalhos estes
de complexos detalhamentos e alta qualidade téapsécquais apenas poderiam ser de-

senvolvidos por alguém com plena familiaridade stodo das artes visuais.



Figura 2. 6
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Fonte: thefilmstage.com/news/the-stunning-handtpdistoryboards-of-akira-kurosawa

Figura 2. 7

Fonte: thefilmstage.com/news/the-stunning-handtpdistoryboards-of-akira-kurosawa

Figura 2. 8

Fonte: thefilmstage.com/news/the-stog-hand-painted-storyboards-of-akira-kurosawa
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Figura 2. 9

Fonte: thefilmstage.com/news/thewsing-hand-painted-storyboards-of-akira-kurosawa

Figura 2. 10
— g

Fonte: thefilmstage.com/news/the-stugiinand-painted-storyboards-of-akira-kurosawa

A presenca destes signos da pintura na obra dinidé&eepresentada recorrente-
mente através de suas principais referéncias sicalsplcomo por exemplo na vibracéo
das cores primérias extremamente ligadas a tédeid&an Gogh. Ao abordador esta in-

corporacgdo pictérica na cinematografia de Kurosamprofessora e critica de cinema
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Peggy Chiao disserta sobre 0 assunto em seu teklicgdo no site oficial da The Cri-

terion Collection (https://www.criterion.com, re@rpdo em 4, abril, 2017):

Os treinamentos precoces de Kurosawa no Kend@anaa ocidental, ambos
estimulados e acompanhados pela supervisido desegyiram também como
instrumentos na sua vida criativa. As pinceladasa® sensitivas e sedimenta-
das de Van Gogh e Gauguin encontraram sua gldaséat das imagens cine-
maticas de Kurosawa, evidentes na sua composigéapgztiva e vibracdo emo-

cional.
(CHIAQ, 2010)

Além de destacar a interessante releitura que Kwasoncebeu a partir de suas
referéncias na pintura europeia, a critica apdntiagara a questéo da pratica do proprio
diretor como pintor na sua juventude, e ainda,tionedo que o0 mesmo recebeu de sua
familia no desenvolvimento e aprimoracéo destecésierartistico. Em suas memorias o
cineasta conta como se iniciaram seus primeirotase experimentacdes com a pin-
tura em tela; “E meus pais me compraram um conjdettonta a 6leo entdo eu podia ir
até os arredores de Téquio e pintar as cenas dawidl que eu observava ali” (Kuro-
sawa, 1980: 63)

Kurosawa ainda explica que a intencdo de se temapintor foi algo extrema-
mente arrebatador no momento em que ele decidocamnho que deveria seguir apés
o término do periodo escolar, porém ainda pairavale a incerteza da forma que nor-

tearia esta futura jornada:

Eu ainda insistia que ap6s minha graduacao do@nsidio pretendia me tornar
um pintor. Naquela altura eu fui forcado a reflstbre como eu poderia real-
mente ganhar a vida com essa profisséo que esddidiapai, que sempre amou
a arte da caligrafia, ndo se opunha aos meus watgetPorém, como qualquer
pai naquele tempo teria feito, ele me disse qudeseria ir para a escola de
artes. Com um amante de Cézanne e Van Gogh, @a gee tal abordagem
académica seria uma perda de tempo. Tampoucoaaaésteressado em passar
por outro exame de admisséo.
(KUROSAWA, 1980: 63)

Kurosawa entdo manteve-se empenhado a perseguobgetivo de se firmar

como um pintor profissional e reconhecido, seng@azadesta maneira, de se manter com
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a producao de sua arte. No entanto, este espaemge na vida do diretor foi preenchido
também por diversas atribula¢cdes que combinadasrtalam para a progressiva desilu-
sd0 com a carreira nas artes plasticas. Esta sgguncombinacdes negativas se inicia
no momento em que a economia japonesa passavagpolegnstabilidade, provocando
0 aumento dos precos dos materiais para a pintdifeceltando assim a pratica da arte.
Devido a esta crise financeira que o pais atravaskauve também um crescente apare-
cimento de diversos movimentos sociais, dentre &lega dos Artistas Proletarios, a
qual Kurosawa foi associado. Porém, ndo demorotorpara ele se decepcionar, e, por
conseguinte se desligar da associacédo. Todasaestarssidades ja estavam dificultando
sua persisténcia na tentativa de se estabelecer pmtor, porém apos seis anos de de-
dicacdo e decepcdes, ocorre finalmente o episattoogdevasta completamente suas
pretensdes, o suicidio de seu irmao mais velhodHeig qual exercia enorme influéncia
no realizador, sendo 0 maior responsavel por nagrirgostos referentes a variados tipos
de arte, literatura, musica e, sobretudo, cinermpaovoca um choque no cineasta, que
para e reflete sobre seus anseios e suas resdmlesids. Kurosawa explica este seu pro-

cesso traumatico de distanciamento da pintura:

As mortes dos meus dois irmaos mais velhos me idgixaomo o Unico filho,
e a partir disto eu comecei a sentir um sensogp®rsabilidade para com meus
pais. Me tornei impaciente com a minha proprisafake objetivo. No entanto
naquela época era muito mais dificil que hoje esmatitancar sucesso com um
artista. E eu comegava a ter duvidas sobre meuiprégento como pintor.
(...)Durante a juventude o desejo pela auto autoesgaio € tao avassaladora
gque a maioria das pessoas acabam por perder ttataiaio pela sua verdadeira
identidade. Eu ndo fui uma excecédo. Esforcava-me gg@sempenhar tours de
force técnicos enquanto eu pintava, e o resuldelava meu desgosto por mim
mesmo. Gradualmente fui perdendo a confianca nalsasihabilidades, e o ato
de pintar por si s6 passou a se tornar doloroso pan.

(KUROSAWA, 1980: 67/68)

Apesar de abandonar definitivamente a carreirainlarp, Kurosawa manteve
vivo seu olhar e sensibilidade pictorica no exeéociiimico, este senso apurado de har-
monia visual pode ser percebido principalmente eus gilmes em cores. Em Dode-
skaden, o primeiro destes trabalhos, nota-se §#gaéncia de abertura a presenca mas-
siva de elementos das artes plasticas na estétighrd audiovisual, a vibracdo das cores

escolhidas, a textura, as sobreposicoes, todasdasale modo a servir a narrativa.
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Figura 2. 11

Fonte: makingoff.org

Contudo, é apenas em Ran, e posteriormente em Sam o cineasta alcanca
sua exceléncia na transmutacao das duas linguagmnstura e o cinema, produzindo
algumas das imagens mais exuberantes da histoomelma, seja na explosao de cores
e movimentos nas sequéncias de luta da adaptagiessleariana, ou no onirismo plas-
tico presente na cena final do primeiro episédi®dehos.

Figura 2. 12

Fonte: makingoff.org
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Fonte: makingoff.org

Fonte 2. 14

Fonte: makingoff.org

O pesquisador Mitsuhiro Yoshimito, comenta em sg0 Kurosawa: Film Stu-
dies and japanesese cinema sobre esta fase aloaeslizador:

O esquema idiossincratico de cores dos filmes dedéwa — o extensivo uso
de cores primarias em formas simbdlicas e abstptagransforma mesmo a
natureza em uma pintura primitiva — e sua tentatézaonceber um estilo noto-
riamente pictdrico, se tornard uma proeminentectaiatica de seus filmes de
Kagemusha até Madadayao.

(YOSHIMOTO, 2000: 341)
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Capitulo Ill

As Diretrizes do Experimento de Observacéo de Fre@uncia

Apés analisarmos individualmente cada trabalhordeseido por Kurosawa sob
0 viés imagético, compreendermos as caracterigjisagundamentam sua estética par-
ticular, — bem como seu estilo de linguagem cingeraate modo geral — e investigarmos
as origens de suas tendéncias artisticas, — séaglmanifestadas naturalmente ou esti-
muladas por meio de forgas de influéncias em antbd@a e global — desenvolvemos a
familiaridade necessaria com sua obra e, mais ifapie; com suas noc¢des estéticas e
estilo cinematico, para a execucao da experiémeitral deste trabalho que sera desen-
volvida nestes préximos dois capitulos.

A partir de levantamentos salientados na secao?. 2 - os quais apontam para
uma predilecdo pungente do diretor a desenvoleengosicao fotografica de seus fil-
mes pautada em nocdes simétricas e geométricabekstendo desta maneira uma pa-
dronizacdo harménica de sua cinematografia compasicatravés de toda sua obra —
podemos pressupor gue as recorrentes formas geémaméiresentes nas imagens de Ku-
rosawa — geradas majoritariamente pela acao decdesénto e disposicdo dos atores
dentro do quadro cinematico, mas que por vezegrpaer detectadas também em ele-
mentos do proprio cendrio — ndo sao inseridasrarigimente, ou apenas e tdo com um
objetivo puramente estético pelo artista (consittwese sua formacéo artistica direcio-
nada as artes plasticas, abordada na secaortiag)sim com certos propositos especifi-
cos, podendo estes estarem associados ao proeessostirucdo narrativa, a potenciali-
zacgao de estimulos sensoriais, a efeitos dramdtiodsimentais na consolidacdo de de-
terminado discurso filmico, entre outros aspectrgecturais. Imbuidos na legitimagéo
desta hipotese da padronizacdo de geometria coompea a fim de identificarmos e
interpretarmos estas possiveis intencdes artistieasnvolveremos uma experiéncia es-
truturada em dois estagios de averiguacgao, senelcagsitulo Il (explicagdo da metodo-
logia e contagem da frequéncia) o primeiro, e dtalplV (da exposicdo e andlise dos
resultados), consequentemente, o segundo. Apre&endéaseguir a fundamentacéo da
metodologia escolhida para o desempenho do expames quesitos de selecao adota-
dos no processo de escolha da amostragem — cdosegstudos de caso que sao capazes
de simbolizarem e condensarem de modo mais fidedigssivel a obra do realizador
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como um todo — e a forma como procederemos postegnte na analise dos resultados.
Para que, podera ser colocada em pratica a expieri@a observacdo e contagem de
frequéncias geométricas especificas.

Na continuacdo do procedimento, iremos apresemstaesultados obtidos por
meio de graficos explicativos, que poderéo fornesatados necessarios para relacionar-
mos a assiduidade de determinada forma com o dsoarrativo-cineméatico na qual ela

esta inserida, como abordaremos no segmento daé&ngia no capitulo 1V.

[ll. 1 A metodologia

A metodologia adotada para a execucdo do expemnpEoposto sera a analise
de conteudo, esta que, como 0 proprio nome sugenecomo funcao a observacao de
determinado conteudo discursivo (seja este de ctextoal ou imagético), pautando-se
na constatacéo e contagem da frequéncia de datw@igelemento, sendo assim essen-
cialmente um conjunto de técnicas de cunho quékttdNo entanto, aspectos qualitati-
vos fazem parte do processo, uma vez que o volendadbos a serem recolhidos podera
corroborar hipoteses da presenca de padrées, dandmdesta maneira, uma averigua-
céo posterior desta informacao obtida, que tem damdo primordial entender as cau-
sas e consequéncias deste discurso incrustadoma fie determinado contetdo. “Esta
técnica, ou melhor, estas técnicas, implicam ubathe exaustivo com as suas divisdes,
calculos e aperfeicoamentos incessantes do méaaRDIN, 2009: 38)

Como a professora e escritora Laurence Bardin sugearater exaustivo destes
instrumentos metodolégicos da andlise de conteddéere certo aperfeicoamento do
olhar para determinado objeto de estudo. No casoska averiguacao, este pragmatismo
se torna essencial para uma concepc¢ao coesa dasaptendo em vista, a necessidade
de se excluir possiveis tendéncias especulativasaagqbservacdo analitica-contempla-
tiva, por exemplo, possa sugerir, concentrando-ae ma objetividade da interpretacéo
dos dados para sua efetividade pratica. Ou ség@pescesso minucioso de coleta e ana-
lise de informacao, devera prover a consisténaagssgria para que o teste da hipotese
possa ser reproduzido por qualquer pesquisadanderdeste modo a legitimidade da

teoria. A pesquisadora Gillian Rose explica a fidhde da metodologia:
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Enquanto a interpretagdo da composi¢do de uma mageetodologicamente
silenciosa, dependendo apenas dessa coisa elugiMachamamos de ‘aprecia-
¢ado visual' a andlise de contetdo é metodologicémexplicita. Baseia — se
num ndmero de regras e procedimentos que devesegeidos rigorosamente
para que a andlise de imagens ou textos possawselr f

(ROSE, 2008: 59)

Segundo a divisdo descrita por Bardin, conduzireeno¥etodologia através de
trés estagios distintos, os quais originalmented#g@endem de uma ordem cronoldgica
exata, mas que aqui se apresentarao na sequééciaaralise (apresentacéo da hipotese,
a selecédo da amostragem e codificacdo do matdtigl)poracdo do material (observacao

e contagem) e Tratamento dos resultados (comparagogerpretacoes).

1. 1. 1 Pré-anélise

A hipotese

Partindo de um acompanhamento assiduo e pormetorizacarreira cinemato-
gréfica de Akira Kurosawa, surge a percepc¢ao depradilecao do cineasta a composi-
cOes fotograficas rigorosas, estas que apreserai@uoteristicas intrinsecas de conceitos
elementares das artes visuais, como a apurada deg&rmonia, equilibrio, simetria e,
por conseguinte, a formacao de padrbes geométtaissgspectos imagéticos estao pre-
sentes em toda sua obra. Nao obstante, as refeséntisticas e técnicas que regem a
execucao deste recurso estético, ndo devem sedafde exatamente como a causa do
fendbmeno, mas sim como uma ferramenta que vialdliz@pagacao do discurso narra-
tivo elaborado por Kurosawa. Portanto, a hip6teselyscaremos corroborar através da
contagem de frequéncia destes padrdes, é a de gadizador baseia-se a composicéo
de suas imagens em figuras geométricas, especifiatte na formacéo de quadrados,
tridngulos e circulos, e mais importante, a pokdéae dele intensificar a incidéncia de
alguma destas formas, de acordo com a narrativaresdo dramatica que busca alcancar
em determinado momento do enredo, variando espepsao de filme para filme depen-

dendo da tematica.

Selecdo da amostragem
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O processo de escolha do material que seja o epiissentativo e abrangente
possivel, é, indubitavelmente, um dos estagios daisados e fundamentais para a efi-
cacia e validade do experimento. Para tanto, algipuasibilidades técnicas de sele¢éo
gue viabilizem o alcance destes objetivos, sdosaptadas pela metodologia da analise
de contetdo. Em nossa experiéncia utilizaremos osnpdocedimentos propostos por
Kripendorf e Weber, definido como amostragem eftratla, no qual o examinador re-
Gne seu material a partir de um conjunto de gryp@xistente, os quais concentram o
todo total da amostragem, ou seja, se escolhetodossde caso partindo de uma pré-
divisdo concebida. Para o caso de nossa analsdigstde técnica se mostra a mais
indicada, haja visto que, a sub-divisdo do matéstal ja foi desempenhada na sec¢éo 1.1
inteira, na qual separamos a carreira de Akira 8amw@ em quatro momentos distintos.
Sendo assim, selecionaremos um filme de cada utasdgsatro momentos, de forma
gue todas as fases da carreira do diretor possaremesentadas, no entanto, diferente-
mente do que propde Kripendorf e Weber, ndo faresstastriagem de maneira aleatoria,
obedeceremos quesitos especificos de selecao fhraganaos uma representatividade
efetivamente correta, pois a adocao da aleatoregdaderia significar a presenca por
exemplo de apenas filmes jidai-gekis do diretaypajue nao refletiria a pluralidade te-
matica e de género que permeia toda a trajetor@ngasta, e para além disto, devemos
trabalhar impreterivelmente apenas com suas oluasoftiveram reconhecimento
mesmo partindo de um ponto quantitativo € imprekeal nos atentarmos a incluséo de
etapas qualitativas no processo.

A seguir listaremos os filmes eleitos neste pravedio descrito, eles estardo
acompanhados de suas respectivas justificativasscaha que os legitimam sob um
prisma representativo:

Anjo Embriagado (1948) - Representante da primeirdase (1943 — 1950)

Dentre os doze filmes observados no periodo deag#io e desenvolvimento de
identidade de Kurosawa, alguns se destacam comamu®s da capacidade criativa do
realizador, trabalhos como Um Domingo Maravilho&d,uta Solitaria e Cdo Danado
denotam qualidades estéticas e narrativas quéegtaesentes em seus grandes filmes
posteriores, assim sendo estes trés trabalho®sitathbém teriam condi¢cdes de repre-
sentarem esta fase inicial. No entanto, Anjo Englaid@ apresenta caracteristicas Unicas
que o separa dos demais, este que ja se mosteanextiente simbdlico ao registrar a
primeira colaboragdo entre Mifune e Kurosawa, tambi&z em sua forma e conteudo,
signos originais, como a fluidez da conducéo niaaab equilibrio impecavel na disso-
nancia de tons (proveniente de uma constante @umslig ideias durante todo o filme,
miséria e esbornia, salude e doenca, sabedoriaodigna, etc...) e forte adequacao e
contextualizacdo da tematica ao processo de ativdgdmensagem a ser transmitida,
tornando-o ndo apenas um indicador de seus trabaiac respeitados, mas sim sendo
reconhecido como um dos proéprios. Levando em ceresjdo estes fatores, deu-se a es-
colha de Anjo Embriagado como representante dagmanfase da carreira de Kurosawa,
e consequentemente um dos filmes a serem submaticizsa experiéncia de observacgao
e contagem.
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Os Sete Samurais (1954) - Representante da seguriaise (1950 — 1958)

Destacar apenas um trabalho que exprima exempl&graste periodo, que para
muitos pode ser considerada a fase mais prolifitatéera do realizador, na qual ele
concebeu quase uma obra-prima por ano. Séo olialli@s dos quais no minimo trés
figuram ndo somente entre os filmes mais importagéesua cinematografia, como tam-
bém da cinematografia mundial, titulos como O Hlidtiver, Anatomia do Medo, Trono
Manchado de Sangue e A Fortaleza Escondida sédoasegnte, realizacdes que provo-
caram grande repercusséo, e por conseguinte, cbaigun admiracao e respeito no meio
cinematografico, sendo desta maneira plenamentzeajle sintetizar o momento cria-
tivo do cineasta. Porém, entre as oito, duas deralestacam por exercerem papeis deci-
sivos na internacionalizagéo, ndo somente de Kwasanas como também do préprio
rico cinema japonés, fazendo com que passass®bssvado mais atenciosamente pelo
ocidente, fato este que eleva as obras a uma catsgperior aos outros citados em uma
escala de representatividade. Se Rashomon fone fjlue projetou o cineasta juntamente
com toda a cinematografia do pais a uma escalaati@nal através de seu reconheci-
mento em renomado festival, e Sete Samurais omeapel por fundamentar este reco-
nhecimento, desta vez impressionando ndo somethiénaias especializadas, como tam-
bém alcancado sucesso entre o grande publico derdeie oriente, como definir qual
destes € o mais emblematico do periodo? E a respstst na diferenca de proporcao dos
dois, Rashomon pode ter sido inovador ao apresemizestrutura cronolégica nao linear
e utilizar a iluminacéo natural de uma maneira detamente criativa e eficaz, atributos
que reiteram a pungéncia de sua forma, entretantopmpararmos com a complexa e
rigorosa estrutura formal de Os Sete Samuraisneepo filme pode ser entendido como
uma impactante cancao enquanto o segundo se aproxans de uma esmerada e com-
pleta 6pera, pois, mesmo que sua estrutura narsgija simples, os elementos cinema-
ticos (roteiro, montagem, fotografia, direcéo de,atirecao de atores e trilha sonora) que
a constroem sé&o dispostos e combinados em uma eswaine de maneira precisa, fun-
cionando tal qual uma organizada orquestra. Pssto eéntende-se que Os Sete Samurais
deve ser o0 escolhido para analise subsequente.

Homem Mau Dorme Bem (1960) - Representante da teiice fase (1960 — 1970)

Ao se observar os filmes produzidos pelo realizadoante a década de sessenta,
imediatamente Yojimbo ressalta-se como, certamerntabalho que mais alcancgou pres-
tigio, transmutando e estabelecendo as novas tjegsague regeriam as tendéncias do
género faroeste na década posterior, além de tipéakie como uma das producdes mais
importantes de sua carreira. Contudo, Homem MamBdem, no contexto da estrutura
desta selecdo de amostragem, se adequa de forma@angdleta aos quesitos de repre-
sentatividade estabelecidos para a conducdo doiegmeo do que o classico jidaigeki
do samurai errante. Entre os aspectos que justifesta constatacdo, podemos citar como
inicial, o fato da obra ser o primeiro trabalhcsda produtora a Companhia de Producao
Kurosawa, ou seja, € em Homem Mau Dorme Bem queeasta entra em um acordo
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com os estudios Toho para que seja desempenhattahaiho de co-producéo, no qual
o realizador investir4 seu proprio dinheiro na piggb de seus filmes. Esta, certa inde-
pendéncia produtiva, conferiu ao realizador pokddumles de maior liberdade criativa,
tendo isto em vista, € possivel afirmar que nesidygdo Kurosawa tenha se sentindo
altamente estimulado a testar os limites de seenpial estético, o que resultou em um
de seus projetos mais herméticos do ponto de wimstal Outro fator a ser considerado
na escolha, relaciona-se com a escolha da pré@miatica do filme, ela que corrobora a
suposicdo da grande importancia que o realizadifuat ao projeto na altura de sua
execucao, uma vez que ao tratar do tema da coouyménundo corporativo, o cineasta
da vazao a questbes muito particulares de seuigesncento humanista, atribuindo ao
alto escaldo do empresariado a responsabilidadeeppbnsdo de grandes ameacas aos
valores da sociedade japonesa, associados a dezagho da honestidade e honra, ou
seja, € necessario que exista neste material dst@gem, um trabalho que represente a
verve “socio — reflexiva” tdo presente durante metea de Kurosawa. E por fim, a der-
radeira questdo a ser apontada no processo dda&skmfiime se da exatamente na se-
guéncia de abertura da obra, esta que condensaadgie suas caracteristicas estéticas
e narrativas mais admiraveis — como absoluto clentfimico, criatividade combinada
com rigor técnico e capacidade de exprimir uma agE® ou sensacao dramatica utili-
zando apenas a composicao de quadro — tornandstaardaneira, uma sequéncia extre-
mamente simbdlica em sua filmografia, e portanéogssencial importancia no grupo de
amostragem da experiéncia.

Ran (1985) - Representante da quarta fase (1975 99B)

O momento final de sua carreira, é caracterizadto gdeance do nivel de exce-
|éncia estética perseguido desde os primeiros|hadafiimes do periodo como Dersu
Uzala, Kagemusha e Sonhos denotam o total amactheeto de suas técnicas visuais,
ao passo que, em Ran, o realizador encontra o agEysua estética narrativa. Se no
momento mais brilhante de sua cinematografia Os Satnurais se destaca como uma
complexa 6pera visual, em Ran a escala e a condpldxidesta sinfonia imagética se
superam, as sequéncias de combate sdo o reflefest@eio refinamento de conceitos
desenvolvidos no classico da década de cinquargayjuais reconfiguraram os padrées
de filmes do género épico — que encontra ainda puaéncia nesta releitura de Rei Lear
de Shakespeare, no uso imprescindivel das conesls adotadas pelo diretor (algo que
trabalhara desde Dodeskaden, sua primeira obraes)c

O realizador Chris Marker, acompanhou as gravagdéisme, registrando o pro-
cesso em seu documentario A.K. lancado no mesmdeRan, nele podemos perceber
o perfeccionismo inerente ao método de realizagddulosawa, o qual aparece sempre
com uma postura serena e com significativa segaraaguilo que esté produzindo, lhe
dando com as dificuldades que a proporcao gigantksseu set de filmagem implicam,
com toda naturalidade possivel, algo que expriplerdtude do realizador na concepcao
desta obra.

Ran pode ser considerado o trabalho mais audaeiosmpleto de Kurosawa ao
se partir de uma perspectiva imagética, com issw;lai-se que sua representatividade é



70

extremamente significativa ndo apenas referentgaaldtima fase, mas como também
para toda sua filmografia.

A codificacao

Apos definirmos o material que sera submetido #isE & necessario se desen-
volver uma série de categorias que sejam capaziscdear com precisao 0s signos pre-
sentes em cada tomada a ser observada, de modsstagetipificacdes funcionem como
as etiguetas referenciais que iremos utilizar méges de interpretacdo e comparacéao da
ocorréncia dos padrdes levantados na hipéteseiriegas preceitos da metodologia,
elaboramos as categorias de forma exaustiva, éalaslucidativa, a fim de obtermos
o0 material adequado para andlise interpretativa, fsendo assim, codificaremos as ima-
gens a partir destes nove principais grupos conesbasn oposicdes binarias:

Tomadas com Formas Geométricas

Tomadas sem Formas Geométricas

Cena Interna

Cena Externa

Composi¢cdo geométrica com cenario ou objeto
Composicdo Geométrica com Personagem
Formas Quadraticas

Formas Triangulares

Formas Circulares

[l 1. 2 A Exploracédo do Material

“Embora analise de conteudo precise estar de acomcas regras da boa ciéncia, cada
pesquisador tomara decisfes pertinentes ao escopm@exidades de seu estudo de
contetdo-analitico” (NEUENDORF, 2002: 2)

Pautando-nos na afirmacao da pesquisadora KimBeiMeuendorf, nesta etapa
de observacdo do material, iremos adaptar alguwtegimentos da metodologia, tendo
em vista ndo somente a op¢ao desta possibilidade de fato sua necessidade em nosso
caso, considerando o surgimento de uma demanddaéahcionamento da experiéncia,
que pode comprometer a garantia de resultados mtesrea serem coletados.
Na analise de conteudo padrdo, o pesquisador delieedivar cada imagem de maneira
individual, no entanto, levando-se em consideragoAkira Kurosawa € um realizador
que detém certa inclinacdo por planos-sequéncian@tiplas composi¢cdes em uma
mesma tomada (como levantado na sec¢éao |. 2. an3ue tempo médio de plano rela-
tivamente alto (dependendo de seu género e deesiita), uma analise baseada em
imagens individuais pode se tornar um tanto confiesae definir dentro de uma longa
sequéncia sem corte com diversas imagens a compBadoonta deste motivo, opera-
remos de maneira diferente, ao invés de analisaguadro a quadro, observaremos a
tomada completa até o momento do corte que apa&da da proxima, para que, final-
mente possamos categorizar todos os padrdes idadtis dentro delas.
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Outro ponto a se adequar a necessidade do expé&siaém de garantir a viabi-
lidade coesa do mesmo, esta associado a contagpaddies em elementos ou planos
repetidos, ou seja, para evitarmos reunir um voldesmecessério de informacao as ima-
gens s6 serdo analisadas e, por conseguinte, dmatddis seus padrdes e elementos ape-
nas na sua primeira aparicdo. Por exemplo, emmdigigda sequéncia do filme em que
ocorra uma cena de dialogo entre dois personabérespossibilidade do realizador uti-
lizar a técnica de montagem do plano e contra-ptanm recurso narrativo, deste modo,
invariavelmente, ele repetira diversas vezes o raesmuadramento durante o decorrer
da conversa — mesmo que Kurosawa ndo seja muipbcadesste artificio, ainda assim,
h& alguns registros da utilizacdo do mesmo em Istzaque podem gerar futuras compli-
cacgOes. Portanto, no caso desta suposta cendatpodianter padrées de formas geomeé-
tricas a serem contabilizadas, elas s6 serdo nadgst a primeira vez que aparecerem,
excluindo assim da observacédo, as demais incid€aoi@ogas a elas durante a sequén-
cia. Buscamos com estas adaptacdes nos aproximaaxiana objetividade possivel,
tentando excluir o excesso de informacao e alcaleparesentatividade de modo simul-
taneo.

Contudo, ainda ha uma ressalva que pode ser lelzagteanto a validade meto-
dolégica do experimento, que questiona uma posgfealiisposicdo do observador a di-
recionar, inconscientemente, seu olhar para aifib@gfio sistemética de padrdes geo-
métricos, tornando a observagéo enveredada, payéma bleuendorf, sugere na passa-
gem abaixo, a subjetividade é algo inerente a gealgrocesso de investigacao e tentar
evita-la desesperadamente pode ser despropositado.

O maior objetivo de qualquer investigagdo cierdaificprover uma descricao ou
explicagéo de um fenbmeno de modo a se evitarcatidade e tendéncias do
investigador. Portanto, objetividade é desejavelreEanto, como o classico es-
tudo, The Social Construction of Reality (Bergeil&ckman, 1966), aponta,
nao existe realmente de fato aquilo convencionadwambjetividade - ‘conhe-
cimento’ e ‘fatos’ sdo aquilo que é socialmentevemetionado. De acordo com
esta visdo, toda averiguacdo humana é inerentesnjtiva, porém ainda sim
devemos empenharmo-nos em atingir consisténcia astinvestigacfes. Nos
ndo perguntamos, ‘isto é verdade?’ mas sim, ‘n@saulamos que isto é ver-
dade?’ Estudiosos se referem a esta medida comsubfetividade (Babbie,
1986, p.27; Lindlof, 1995).

(NEUENDORF, 2002, 11)

Alinhados a este conceito de intersubjetividadeial @ autora cita, buscaremos
manter nossa analise equilibrada, ou seja, coecenmteos procedimentos proposto nos
tdpicos acima, a fim de solidificaremos sua coéaist, permitindo assim sua replicabi-
lidade por outros pesquisadores, e ao mesmo temmada na confirmacao da hipotese
levantada, que parte de uma proposta relativansembfjetiva. Assim sendo, aliaremos o
processo “reflexo-contemplativo” com mecanismosddducdo pragmatica, transfor-
mando-0s posteriormente em graficos ilustrativas sprao sujeitos a leitura e interpre-
tacoes.

[ll. 1. 3 O Tratamento dos Resultados, a Inferéncia a Interpretacao
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Apéds a observacao, recolhimento e codificacdo degltados serem efetuados,
resta em um Ultimo estagio da experiéncia, examanamscar compreender 0s signos
indicativos que se apresentarem no material, eta gesto sugerir possiveis intencoes
de Akira Kurosawa na utilizagdo destes artificist®#cos.

A fim de preservarmos a objetividade do experimemégta fase, como nas ante-
riores, obedeceremos uma sequéncia de procedimematiicos, ao passo que, em um
primeiro momento faremos a comparacao da frequé&ntia tomadas com e sem formas
geomeétricas presentes, para que possamos conflenfato a hipotese da recorréncia de
padrdes geomeétricos em suas imagens, em seguaminexemos a proporcao de cenas
internas e externas, depois, 0 volume de compasigéemétricas utilizadas com ele-
mentos do cenario e com 0s proprios personageinslmente, serdo comparados 0s
niveis de incidéncia entre formas circulares, gnidares ou quadraticas, para que possam
ser feitas as interpretacdes do efeito que esdeniemo pode exercer na narrativa. Nesta
etapa de leitura dos resultados, serdo levadaesideracdo os fatores apontados nos
capitulos | e Il, entre os quais estao as infllEneiternas e externas do realizador, suas
predilecdes e tendéncias naturais, 0 momento depsea autor atravessava durante a
producao do filme analisado, o contexto nacionaternacional do processo de produ-
¢cdo, bem como todos os outros atributos pertinentesa analise criteriosa dos possiveis
significados da maior ou menor incidéncia de deteda forma geométrica.
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Capitulo IV
Apresentacgao e Interpretacéo dos resultados

Depois de recolher toda a informacéo coletadaté parobservacéo e contagem
da frequéncia de padrbes geométricos presentesmgosicoes dos filmes de Kurosawa
escolhidos como estudos de caso, exibiremos arseggie capitulo, os dados recolhidos
atraves de tabelas e graficos. Estes que foranoralddis de acordo com a codificacao
proposta na apresentacao da metodologia, nestgoeatelitico do experimento, estarao
associados a imagens de exemplo retiradas do alateamostragem, as quais ilustrarao
a aplicacao dos efeitos praticos destes resultampsocesso de narrativa composicional
desempenhado no exercicio cinematografico de Kwasa

Como explicado na segao anterior, com o intuitond@éter a objetividade e a
relevancia no processo de contagem, fundamentabpetividade do experimento, foram
adotados alguns procedimentos que garantissemlidagieada observacao, para tanto,
dividiu-se os filmes em tomadas inteiras, ou saortes da montagem delimitaram esta
separacao (reiterando que, as tomadas néo forastraelgs tomadas que se repetiam, em
sequéncias de plano e contra-plano, por exempégaddtinuacédo do experimento, con-
tabilizou-se, apenas aqueles padrées geométrieoaprasentassem indicios de elabora-
¢do, ou seja, que servissem algum propdsito neorptieviamente planeado pelo cine-
asta, a fim de se evitar a contagem desnecess#di@a representativa que uma averigua-
céo desproporcionalmente enveredada poderia implica

Os resultados verificados se aproximaram do coatitegprojetado no estagio de
deliberacdo da hipétese, algo que possibilitouisggimais embasadas acerca da comu-
nicacao estético-narrativo que Kurosawa desempgnhiaeio de seu repertorio imagé-
tico.

IV. 1. 1 Anjo Embriagado

O primeiro ponto a ser destacado ao se observasaltados obtidos a partir da
experiéncia de contagem de frequéncia nesta ohregistatacao da hipotese da continua
presenca de formas geomeétricas em suas compositdgsticas, sendo que das 346 di-
ferentes tomadas contabilizadas no filme, 189 gmlasuem incidéncia de alguma forma
geomeétrica, enquanto que apenas 157 nao possudgueuibrma geométrica em sua
composicao, ou seja, mais do que a metade de asdasagens do filme corroboram o
pressuposto desta experiéncia.

Tabela 1

Presenca de Geometria por Tomadas no filme
Tomadas com formas geométri 18¢ 54,62%
Tomadas sem formas geométr 157 45,38%
Total de tomadas no filr 34¢€ 100,00%
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Figura 4.1

Porcentagem do total de Tomadas com e sem Formas Geométricas

B Tomadas com Formas Geometricas

B Tomadas sem Formas Geométricas

Ao levarmos em consideracao que Anjo Embriagadseduioitavo filme, sendo lancado
apenas cinco anos apos seu primeiro trabalho S8gatgiro de 1943, é possivel se de-
duzir que, além de ja se mostrar acentuada, ang@ske formas geométricas tende a
crescer exponencialmente no decorrer de seus poéxiabalhos.

Tendo em vista a produtividade do realizador ngsteodo de sua carreira, o re-
finamento de suas técnicas de composi¢ao e nogpasiais do quadro cinematico iriam
naturalmente aparecer em suas obras posteriomgsaissexibiriam fatalmente enquadra-
mentos cada vez mais complexos, de modo a auxilieagla vez mais na transmissao do
teor dramatico que o realizador visava alcancauendado momento da narrativa. O
perfeccionismo intrinseco do cineasta também cotabpara seu aprimoramento com-
posicional, pois foi devido a esta caracteristica furosawa buscava superar sempre
seu trabalho anterior, e a cinematografia em esper@d uma area em que o realizador
manteve constante avanco.

Quando comparamos cena extraida de Sugata Sa(fsiginoa 4. 2) com outra
de Anjo Embriagado (Figura 4. 3), por exemplo, egusmos perceber essa evolugdo

estética em seu repertorio artistico.
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Figura 4. 2

Fonte: makingoff.org

Figura 4.3

Fonte: makingoff.org

Os signos da concepgdo imagética de Kurosawagé esésentes no primeiro
trabalho, o equilibrio no posicionamento marcade plersonagens de modo a se moldar
uma forma triangular unindo o direcionamento daaoka nitido no exemplo. Contudo,
examinando a imagem proveniente de Anjo Embriageda-se uma maior elaboracao
no desenvolvimento da tomada, preenchendo-se cedalé@ quadro com algum tipo de
informacdo visual hermética, além de intensificaeecepgdo da longa profundidade de

campo ao trazer uma das personagens para um pidximp, separando-a da acao de
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modo criativo ao utilizar o proprio cenario comuisidria conferindo naturalidade a cena.
Prosseguindo com o processo de analise dos daclhides na observacdo de Anjo
Embriagado, detectamos uma supremacia de cenasagtem detrimento de sequéncias

externas.
Tabela 2
Cenas Intern: 224 64,74%
Cenas Extern: 12z 35,26Y%
Total de tomada 34¢ 100,00%
Figura 4. 4

Porcentagem do total de tomadas com Cenas Internas e Externas

M Cenas Internas

B Cenas Externas

O resultado deste acontecimento se relaciona carfatores o primeiro é a sua
causa, a qual é explicada através do fendmenoeatpiagdo ao género e tema da narra-
tiva, ou seja, devido ao filme tratar-se de um @aom um enredo pautado majoritaria-
mente por conflitos internos e embates de relaoiemdo entre 0os personagens, como a
constante luta de negacdo com o proprio caratpratagonista Matsunaga de Mifune e
sua relag&o conturbada com o médico Dr. Sanadaldesfii Shimura que simboliza uma
figura paterna, a tendéncia é que os acontecimemags emblematicos do longa — me-
tragem se sucedam em ambientes internos, comitmideutrazer o espectador para mais

proximo da acao e desta forma criar empatia pafostiinios dos personagens.
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Figura 4.5

Fonte: makingoff.org

Segundo fator é a consequéncia que a superioritkladenas internas implica,
pois se na maior parte do tempo os acontecimeatsscedem em ambientes internos, a
probabilidade de se constatar maior presenca dpasigbes geomeétricas utilizando o
proprio cenario € maior. Tendo em vista ainda,eaipposicéo do realizador em posici-
onar seus personagens em frente a portas, jangledcier espago que possa ser consi-
derado um enquadramento natural, com o intuitoullar guavemente a percepg¢éo do
espectador para aquele ponto do quadro que eldessacar, a constancia de geometrias
obtidas com elementos do cenario nesta obra fosireasomo podemos acompanhar na

Tabela 3.

Composic¢do utilizandcenario/objetc 144 66,67Y
Composicgao utilizando personag 73 33,80¥%
Total de formas geométricas detecti 21€¢| 100,00%

Tabela 3
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Ao visualizarmos a tendéncia no grafico abaixopgsfvel mensurar o tamanho

do efeito na composicao geral do filme.

Figura 4. 6

Comparativo entre Composicbes Geométricas utilizando
o Cenario e Composi¢cdes com Personagens
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Exemplos extremamente representativos desta teiladévgervada nas composi-
¢Oes do filme, se manifestam principalmente nos emas em que Matsunaga vai até o

consultério do médico, como nesta imagem a seguir.

Figura 4.7
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Fonte: makingoff.org

Este tipo de enquadramento, além do ja mencionadoi@hamento da percep-
céo, também confere a cena uma grande sensac@&oadedade, pois sua capacidade de
fazer com que o espectador se sinta dentro doxtorfiénico, considerando o aspecto
intimista da composicao, € enorme. Esta exploragésciente do espaco cénico na po-
tencializag&o do discurso narrativo sera considmante toda sua carreira, ela pode ser
compreendida como uma heranca de suas influénciasiatograficas provenientes do
préoprio Japao, principalmente se o compararmosamnposi¢cdes de realizadores como
Kenji Mizoguchi e Yasujiro Ozu.

No ultimo estagio da analise deste primeiro estlelcaso do nosso experimento,
como era de se esperar levando em considerac@&suwtdos da enorme incidéncia de
composicoes utilizando portas e janelas como gsadaturais, as formas quadraticas
foram os padrdes geométricos dominantes durantectdésenrolar do filme, como mos-

tram a tabela e o gréfico.

Tabela 4
Formas quadratic 13¢ 64,35%
Formas triangular: 57 26,39Y%
Formascirculare: 21 9,72%
Total de formas detectac 21€ 100,00%




Figura 4.8

Comparativo entre Tipos de Formas Geométricas
160

140
120
100
80
60
40
20
0 L
Formas Quadréticas Formas Triangulares Formas Circulares

Fonte

Figura 4.9

Fonte: makingoff.org

Figura 4. 10
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Fonte: makingoff.org

Apesar da presenca de formas triangulares nacefadeente as quadraticas como
podemos notar na Figura 8, ainda assim, elas seanmoextremamente significativas no
contexto do enredo desempenhando func¢des essepariaia efetivacdo de artificios nar-
rativos. Podemos verificar a manifestacdo destatacinento nas sequéncias em que a
personagem Miyo aparece como ponto de equilibrreediadora dos dois personagens
centrais do filme (Figura 9 e Figura 10) com sewWoimocente e docil ela contrapde a
carga conflituosa que é instaurado quase todaszEs \em que Matsunaga e Sanada se
encontram, de modo a simbolizar o elo de ligacéi® @s dois homens.

Este ultimo exemplo da Figura 10, inclusive, corsdecom precisao as formas
geomeétricas predominantes no filme e suas respsdiimcdes narrativas, a forma qua-
dratica verificada na moldura natural do cenanfonando como direcionador da viséo,
e a forma triangular na disposicéo dos personagmns geradora de equilibrio e apazi-
guamento.

Sendo assim, apos esta avaliacdo dos resultadibenps concluir que em Anjo
Embriagado, Kurosawa combina predominantemente gii@® quadraticas e triangula-
res, com o intuito de aproximar o olhar do espextpdra aquele conflito de valores
individuais e estabelecer as estruturas de redg@lependéncia abordadas no filme, pois
o triangulo aqui serve como uma metafora visubfjual um tripé que depende de todas

as trés bases para se manter em pé.
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IV. 1. 2. Os Sete Samurais

Como comentado na analise anterior, a tendéncianexgial de formas geomé-
tricas estarem presentes em composi¢oes dos fdobsequentes da carreira de Kuro-
sawa, é constatada neste primeiro estagio de aagég de Os Sete Samurais, no qual
podemos notar uma elevacao de 7% da presencardassfem relacdo a Anjo Embria-
gado. Seis obras separam estes dois primeirossfimalisados, ou seja, ponderando-se
esse crescimento de 1,16%, é possivel dizer quenerdo apesar de continuo, nao foi

tdo intenso quanto nos primeiros momentos de sueairca

Tabela 5
Presenca de Geometria por Tomadas no filme
Tomadas com formas geométri 653 62,43%
Tomadas sem formas geométr 39: 37,579
Total de tomadas no filr 104¢| 100,00¢
Figura 4. 11

Porcentagem do total de Tomadas com e sem Formas
Geométricas

B Tomadas com Formas Geométricas

B Tomdas Sem Formas Geométricas

Todavia, ao levarmos em consideracdo o massivanelle tomadas diferentes
em Os Sete Samurais, 1046 no total, este resud@a@@% de tomadas com formas geo-

métricas se torna mais expressivo, pois € necess@msurar o grau de dificuldade em
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manter um nivel de organizacdo composicional. Prahmente se trouxermos para esta
reflexdo o género do filme, um épico classico @e&i que implica em duas grandes
complica¢des no processo de rodagem, a primeicad#en logistica, tendo em vista a
grande quantidade de figurantes utilizados comopoom@ntes humanos dentro do qua-
dro, e a segunda partindo de uma perspectiva neeae proprio sistema de captura das
imagens, isto €, de ordem fotogréfica, pois asulidiades a se rodar cenas de batalhas
épicas, envolvendo intensos combates a caval@ag tarpo a corpo, tudo acontecendo
ao mesmo tempo e em grande escala.

Por conta deste motivo, quase todas as imagensedagncias de batalha néo
apresentam qualquer padrdo geométrico, que tambdmsger explicado pelos métodos
inventivos de captura das imagens utilizados poo&awa, que ao gravar a agdo sempre
de longe com lentes teleobjetivas e com mais deaamera, ele obtém registros imagé-
ticos extremamente dindmicos, 0s quais servemampito da sensacao de urgéncia que
o realizador buscava transmitir para estes momelatéiine, abaixo podemos ver exem-

plos desta ocorréncia.

Figura 4. 12

Fonte: makingoff.org

Figura 4. 13
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Fonte: makingoff.org

Para além das técnicas de rodagem citadas aciseryabse inclusive que o ele-
mento da chuva adiciona ainda mais tenséo as sggsfoutro indicativo que a auséncia
de geometria nessas passagens € algo propostalguie a demanda dramética se pau-
tava justamente no caos visual, ao invés de umanotirmonica e formal, que poderia

fomentar impressdes erréneas no espectador, dessoc@m o contexto da narrativa.

Dando continuidade a referéncia dos signos inesettgénero filmico de Os Sete
Samurais, constatamos que ha uma incidéncia né@jarite cenas externas, fato este que
se relaciona, novamente, com a necessidade deagd®qoontextual dramatica que o
género propde, de modo que as batalhas ou as egdgsupo sejam o principal foco
narrativo, culminando em acontecimentos importasgegando em ambiente externo.

Tabela 6
Cenas Intern: 244 23,33%
Cenas Extern: 802 76,67%

Total de tomada 104¢ 100,00%
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Figura 4. 14

Porcentagem do total de Tomadas com Cenas Internas e
Externas

M Cenas Internas

B Cenas Externas

Ao chegarmos no proximo estagio de analise venfaaoutra consequéncia do
alinhamento do género, uma vez que Kurosawa tralzalim uma proporcdo enorme de
pessoas ocupando o0 espaco cénico, ambientadasymadtemente em cenario externas,
naturalmente a taxa de formas geométricas comneyeas seria maior neste caso, do
gue a quantidade de formas com cenério ou objeta®il, isto é, a grande quantidade
de elementos humanos em ambientes abertos € @tprenoha este resultado.

Tabela 7
Composicgao utilizando personac a7 65,43%
Composicgdao utilizando cenario/obje 252 34,57%
Total de formas geométricas detecti 72€ 100,00%

Figura 4. 15
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Comparativo entre composi¢des geométricas utilizando o
cenario e composi¢des com personagens
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Esta maior incidéncia de composi¢cdes geométrichzamdo personagens, evi-
dencia uma evolucdo estética do realizador, tendista que posicionamentos mais
delimitados, demandam maior nivel de controle sabrése en scene do filme, de modo
a exigir do cineasta uma capacidade retérica exampbis para que 0s componentes
humanos estejam nos seus respectivos lugares nemmorreto em que a camera se
posicionar até eles, é necessario que os atorgsreentlam o motivo e 0 proposto nar-
rativo que o cineasta busca alcancar com estasasigips.

Ao destacarmos uma imagem que aparece logo nosigrminutos de filme,
conseguimos perceber qual sera a tbnica da narnatual que ira vigorar durante todo
0 enredo, a composi¢cao de grupos de pessoas seaperas recorrente, como também
exercera funcdes dramaticas pontuais.

Figura 4. 16
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Fonte: makingoff.org

A composicao ilustra de maneira efetiva os com@m#@lesenvolvidos acima no
texto sobre a natureza das geometrias com grupzssgeas, este método de composicao
com escala ampliada, como mencionado sera apliiadate todo o desenrolar da trama,
pois mesmo quando a narrativa se direciona paca&nmais profundamente determi-
nado personagem, sempre estardo a sua volta, centperhumanos de varios nichos
dramaticos, sejam estes apenas figurantes ou g com voz ativa no filme, sendo
que — exceto algumas cenas isoladas como as deasud-envolvendo o romance proi-
bido entre o jovem aprendiz de samurai e uma caegaoda vila — de modo geral as
composi¢cdes sempre envolverdao ao menos trés elesnemtanos. A partir desta pre-
missa de composicoes infladas, observamos osadeslteferentes aos diferentes tipos
de formas geométricas detectadas, e verificama®@émcia de um fenébmeno interes-
sante, ha um certo equilibrio nas formas utilizadasn as formas triangulares apare-
cendo a frente como padrdo geométrico mais presemeancidéncia média de 37,31%

das tomadas do filme.

Tabela 8
Formas quadratic 25( 34,29Y
Formas triangular: 272 37,31%
Formascirculare: 207 28,40%
Total de formas detectac 72¢ 100,00%




88

Esta alta taxa de formas triangulares explicajsatr da precedente constatacao
de que devido ao alto nimero de personagens ativearedo, quase toda a composi¢ao
terd em média bases de trés componentes, alénedeayuposi¢des, principalmente as
gue acontecem em ambiente interno, que utilizamenaold nimero de componentes,
como sete ou nove, acontecem geralmente em mons®gOSICA0 narrativa, ou seja
uma organizacdo com linhas mais diretas como a¥rdfizas e as triangulares, funciona
melhor para situacdes dramaticas mais pessoaisp@Xigdes como as das figuras

abaixo, sédo frequentes nos momentos de menos agas eialogo da narrativa.

Figura 4. 17

Fonte: makingoff.org

Figura 4. 18

f'l

e

Fonte: makingoff.org '
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Entretanto, ao nos voltarmos ao gréfico abaixeraimos a relevancia do aumento
expressivo de formas geométricas circulares ragiasr em Os Sete Samurais, pois ao
voltarmo-nos para o estudo de caso anterior, veseue Anjo Embriagado apresentou
apenas 21 tomadas, de 216 no total, contendo farmtagares, enquanto nesta analise,

observa-se a incidéncia de 207 formas circulafesamtes a 729 tomadas diferentes.

Figura 4. 19

Comparativo entre Tipos de Formas Geométricas
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Além das formas circulares serem mais recorrergstarobra, sua utilizacdo é
precisa e necessaria, ela sucede-se via sugestid wiconsciente, na qual sao transmi-
tidos conceitos de unido, cooperacao e trabalhgrapo — os quais podem ser compre-
endidos como os temas do filme — de modo sutilisgodicdo dos componentes imageé-
ticos que preenchem o quadro cinematico. O ciraglg, tem extrema relevancia pois
coloca todos os elementos do grupo em semelhasigipo evocando um sentimento de
mutualismo e harmonia que permeia a evolucéo dreandd narrativa.

As imagens a seguir mostram os efeitos que estiaiaagdo composicional poder

gerar na observacgao do espectador.
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Figura 4. 20

Fonte: makingoff.org

Figura 4. 21

Fonte: makingoff.org

A primeira composicao apresenta um circulo form@atacinco dos seis samurais
e mais Kikuchiyo — o personagem de Mifune que famaicomo alivio cémico no enredo
— que ndo se encontra no centro da imagem por.a@asmao ser considerado de fato
um samurai, por vezes é isolado dos demais eaétrate forma independente, contudo

no momento narrativo da imagem, oS seus compaistjairdio o enxergam com a repulsa
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e 0 desdém que cultivavam a seu respeito no eslagielecao dos guerreiros, devido a
um ato engenhoso no qual o personagem quebraéatiansal que havia entre os aldedes
e 0s samurais. Sendo assim, estes aparecem dgspgesima maneira que transmite res-
peito e aceitacdo para Kikuchiyo, que neste monfeatparte do circulo honorario dos
samurais, inclusive € exatamente nesta passagesiajiecebe sua alcunha que provém
da juncédo de dois termos Kiku que pode significsaatemo e Chiyo que significa mil
anos, ou seja Kikuchuiyo em uma livre tradugéo pseteentendido como Crisantemo
Milenar, uma mencéao irénica ao génio explosivo dspnagem de Mifune, mas que
nesta altura tem importante significado para o hopmois simboliza uma espécie de
batismo, portanto a necessidade do padrao circular.

Na segunda imagem o circulo tem como funcéo patkrador a unido pelo pro-
posito em comum, ao circundarem os samurais engjaatgs passam informacdes acerca
de técnicas de combate e noc¢des militares, oseddmddenciam seu comprometimento
com a missao proposta, compactuando plenamentdamya os modos de operagao a
serem transmitidos por seus futuros protetores.

Portanto, conclui-se a partir da analise geralrdssltados, que a evolucéo esté-
tica em Os Sete Samurais € perceptivel em relag@&stado de caso anterior, de modo
gue neste filme, Kurosawa explora de maneira n@idilerada, os trés tipos padroes
geomeétrico, essencialmente se valendo de muitoseak®s humanos em quadro, e ainda,
destaca-se a utilizac&o particular dos circulosoctarramenta narrativa atuante em um

processo de transmissao tematica.

IV. 1. 3. Homem Mau Dorme Bem

Mantendo a propensdo ao crescimento da presenfgandas geomeétricas nas
suas composi¢cdes em uma escala diretamente propairéo avanco de sua carreira,
constatamos nesta averiguacao uma parcela quasadiga de tomadas com estas ca-
racteristicas visuais. Mesmo que a esta alturxplerenento, a tese de geometrias com-
posicionais permearem as imagens e regerem aivarvagual de toda filmografia do
cineasta ja esteja comprovada, 0os numeros coletagmsssionam, em Homem Mau
Dorme Bem este conceito é extrapolado na previsaiativa, de modo a acentuar o
volume drasticamente, atingindo uma consideravetande 79,44% de imagens con-

tendo geometrias.
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Tabela 9
Presenca de Geometria por Tomadas no filme
Tomadas com Formas Geométr 28¢€ 79,44%
Tomadas serFormas Geomeétric 74 20,56¥%
Total de tomadas no filr 36(C 100,00%
Figura 4.22

Porcentagem do total de Tomadas com e sem Formas
Geomeétricas

B Tomadas com Formas Geométricas

B Tomadas sem Formas Geométricas

Kurosawa desempenha com este filme, certamenteswsaus trabalhos mais her-
méticos do ponto de vista da organizacdo compasitio rigor com a disposicéo espa-
cial dos elementos no quadro cinematico é impldcéamada apds tomada, mantém-se
a constancia de posicionamentos elaborados visarativacdo de tensdes dramaticas
diferentes para os diversos momentos da narrddator que provoca esta abordagem
imagética majoritariamente geomeétrica, associaese & tematica da trama, a qual se
baseia em relacdes de interesses, corrupcao edeggzaréncia.

Cada movimento narrativo, portanto, € metodicamealeulado pelos persona-
gens que agem com constante cautela, assim conuonerpartida de xadrez — uma re-
feréncia comportamental latente, inclusive, aogsldmmentos do género do filme, uma
combinacéo deoir com tragédia shakespeariana.

Assim, para reproduzir visualmente este comedimguecircunda o clima da
narrativa, a camera e 0s personagens se moviméatanoniosamente, de forma a cria-
rem imagens organizadas com recorrentes padroesefyms como a que se encontra
abaixo.
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Figura 4. 23

Fonte: makingoff.org

O apurado senso composicional das imagens destérsag inicial, €, especial-
mente, um dos pontos altos do filme — sendo estdasimotivos para escolha da obra
como um dos materiais para analise — uma vez ggpeactador passa ser envolvido cada
vez mais ao universo da trama, logo em seus posgiinutos, através de enquadramen-
tos, simultaneamente, dinAmicos e rigorosos.

E como aconteceu em Anjo Embriagado — outra repras&o do género noir no
repertério cinematografico de Kurosawa — detectanmseguimento da analise, uma
propor¢cao maior de cenas internas, o que indicameute, uma tendéncia a conflitos de
ordem pessoal, na qual relagdes e valores paresukerdo abordados e confrontados

mais intensamente do que no estudo de caso anterior

Tabela 10
Cenas Intern: 27€ 76,67%
Cenas Extern: 84 23,33%
Total de tomada 36C 100,00%
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Figura 4. 24

Porcentagem do total de tomadas com Cenas Internas e Externas

B Cenas Internas

MW Cenas Externas

A vigéncia de ambientes internos, possibilita odato a sensacao de claustrofo-
bia que se mantém forte durante todo o filme ensiiceam as posturas passivas-agressi-
vas de que sao apresentadas de modo eficaz. Hgapiincipalmente, as passagens em
gue o antagonista da trama, Iwabuchi, juntamente seu fiel colaborador Moriyama,
recorre aos traquejos corporativos para intimidaetes que ameacam a estabilidade de

seus planos, como acontece na sequéncia a seguir.

Figura 4. 25

Fonte: makingoff.org
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Esta constancia das cenas internas é refletideesukados observados no terceiro esta-
gio desta averiguacdo. Ao analisarmos a tabelay&ftco abaixo, percebemos maior
proporcao de composi¢cdes geométricas utilizandoesieos do cenario.

Tabela 11
Composicéo utilizando cenario/obje 20€| 61,68%
Composicéao utilizando personag 12| 38,32%
Total de formas geométricas detecti 334| 100,00%
Figura 4.26

Comparativo entre Composi¢cdes Geométricas utilizando
o Cenéario e Composi¢cdes com Personagens
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Cenas como a que podemos acompanhar abaixo, camenterne da tendéncia
composicional que é apresentada no grafico acepatindo — e aprimorando — a técnica
trabalhada em Anjo Embriagado. Esta que é pautaddilizacdo regular de enquadra-
mentos naturais como captadores e orientadorethdn éazendo com que observamos
com mais atencdo aquilo que Kurosawa deseja ifitarsna imagem.
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Figura 4. 27
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Fonte: makingoff.org

Se tracarmos um paralelo comparativo entre a ligguafotogréafica e a lingua-
gem escrita, podemos dizer que este tipo de tédricamposi¢do muito presente na obra
do realizador, sobretudo em seus trabalhos ger#gifgnciona ndo como parénteses —
como uma primeira analise possa sugerir — mas@mno am ponto de exclamacao.

Ao chegarmos na etapa final da analise, confirmaartesdéncia da supremacia
de formas quadraticas dentro do volume de georsetetectadas em funcéo da frequén-

cia acentuada de composi¢des utilizando elemewtosméirio como molduras naturais.

Tabela 12
Formas quadratic 194| 58,08%
Formas triangular: 13z| 39,52¥%
Formas circulare 8 2,40%
Total de formas detectac 334| 100,00%

Entretanto, mesmo que o grafico mostre maior img@éde formas quadréticas,
iSso ndo significa necessariamente que este tigeaometria € a mais representativa no
contexto visual - narrativo do filme. Neste casmyardade, os triangulos sé&o as formas
mais influentes, se mostrando essenciais parabedstimento visual das variadas posi-
cbes que as pessoas ocupam em suas relacdesndegimaise didatica a indicar para o

espectador o que cada um dos personagens dentpoadoo esta sentindo. Na figura
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abaixo apresentamos o primeiro exemplo deste dstaiento de relacdes e sentimentos

desempenhado através de precisa organizacao ioegeéti

Figura 4. 28

Comparativo entre Tipos de Formas Geométricas
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Figura 4. 29

Fonte: makingoff.org

Entretanto, mesmo que o grafico mostre maior imzi@éde formas quadraticas,
iSso ndo significa necessariamente que este tigeaometria € a mais representativa no

contexto visual - narrativo do filme. Neste casmyardade, os triangulos sé&o as formas
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mais influentes, se mostrando essenciais parabedstimento visual das variadas posi-
¢cbes que as pessoas ocupam em suas relacdesndegicase didatica a indicar para o
espectador o que cada um dos personagens dentpoadoo esta sentindo. Na figura
acima apresentamos o primeiro exemplo deste estaimeinto de relacdes e sentimentos
desempenhado através de precisa organizacao icegeti

Ao posicionar Nishi, o heréi da trama, exatamenteantro do quadro, localizado
entre seu cunhado e sua esposa, Kurosawa exg@icamente o desconforto pelo qual o
personagem esta passando. Estando ele, por umpladsjonado constantemente pelo
irmao de sua esposa a ser um bom marido — estergjeéa na intimidacado ao cunhado
uma espécie de compensacao gerada por um posshaaiso latente ao crescer presen-
ciando o sofrimento da irmB. que por outro lado, ao tentar evitar qualques Eetivo
com sua recém esposa, sendo ela vista — iniciadmecdmo um instrumento para a efe-
tivacdo de seu plano de vinganca contra seu selgrapenas a aproxima ainda mais, que
ndo é capaz de compreender a indiferenca e rejégamrido.

Abaixo observa-se outro exemplo expressivo destain@acao visual pelos tri-

angulos.

Figura 4. 30

Fonte: makingoff.org

Esta que pode ser considerada a composicdo malgiendo filme, marca a
virada narrativa do final do segundo ato, mudaraoptetamente os rumos do enredo.
A fim de expressar visualmente este momento-chaveatha, Kurosawa decide colocar
no quadro, todas as representacgdes fisicas ddga®nfie Nishi enfrenta durante a pro-

jecao e, sagazmente, posiciona estes elementgsaagride acordo com as suas relacdes
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especificas com o personagem de Mifune. Ou sej@gditoesquerdo do quadro encon-
tram-se 0 seu maior inimigo e ajudante, simbolosataa principal do filme que é fun-
damentada em um plano de vinganca, e do ladodiestao sua mulher e seu cunhado,
personagens que atuam em uma sub-trama, a quapacbao processo de decepcao
que Nishi provoca em todos os envolvidos ao ser @asa Yoshiko visando interesses
obliquos. O cineasta desenvolve estes dois triaaguisuais que fecham no heréi da
trama, justamente para transmitir um senso de ci@é@uae sugere o confronto eminente,
isto €, ele comunica ao espectador que a partie @gesto o protagonista devera enfrentar
seus problemas frente a frente, obrigando-o a w&datavas estratégias.
Dado aos apontamentos colocados nesta analisemogeque ao representar visual-
mente um universo de corrup¢do e mentiras atravggafjmatismo geomeétrico quase
gue absoluto, Kurosawa atinge em Homem Mau Dornme B®a de suas maiores con-
quistas estéticas de sua filmografia, expressaaddravés de suas composicoes imageé-

ticas de maneira natural.
IV. 1. 4. Ran

Ao chegarmos na andlise do ultimo estudo de caste deperimento, observamos
que as tomadas com formas geométricas permaneceaticenivel de incidéncia, apre-
sentando um significativo volume de 73,22%, com uiferenca de apenas 6,22% em
relacdo a Homem Mau Dorme Bem, que, como citadtaroente € uma de suas obras

que contém mais composi¢des com formas geométricas.

Tabela 13
Presenca de Geometria por Tomadas no filme
Tomadas com formegeomeétrica 38C 73,22Y%
Tomadas sem formas geomeétr 13¢ 26,78Y%
Total de tomadas no filr 51¢ 100,009

Embora esta diferenca — mesmo que diminuta — d=epieral constatada nesta
fase final de sua carreira, derrube, tecnicamaregjecdo do aumento continuo da ocor-
réncia de geometria em suas composicoes, levaatagmtida até o estagio anterior da
experiéncia, a hipotese ainda se mostra validin gige este leve decréscimo ndo é capaz
de expressar de fato o que ocorre no processondleosicdo imagética de Ran. Pois, ao
considerarmos o género do filme, o resultado gaoas possibilidades de interpreta-

cOes. Isto é, a obra que, como a anterior, tamlmdrsiste em releitura de uma tragédia
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shakespeariana, desenvolve-se, entretanto, de w nwnpletamente diferente, tro-
cando o comedimento e controle composicional pmpoados pela atmosfera noir, pela
inconstancia, agressividade e volupia de tomadasidthas épicas. Como vimos no se-
gundo estudo de caso em Os Sete Samurais, tralidhcgseasta voltados ao género
épico, implicam a utilizacdo de uma grande escaleleimentos humanos, o que por sua
vez gera grandes dificuldades de controle composdi sobretudo, nas sequéncias de
combate, onde manter posicionamentos precisos @rdados se mostra uma tarefa
guase inatingivel, além do fator naturalidade akmmcado nestas passagens, visto que
gue composicdes caodticas se mostram eficazesnsartissao de veracidade.

Figura 4. 31

Porcentagem do total de tomadas com e sem formas geométricas

B Tomadas com Formas Geométricas

B Tomadas sem Formas Geométricas

No entanto, mesmo que o elenco de Ran seja ainda deaque a obra classica
da década de cinquenta, Kurosawa subverte, defoarta, alguns de seus préprios pre-
ceitos ao género, e mantém composicdes extremanrgat@zadas, mesmo em algumas
sequéncias de luta entre exércitos inteiros, sttt em um valor elevado de formas
geomeétricas para uma narrativa com tantos desadiggoducdo. Composi¢cbes como a
gue verificamos a seguir, sdo inseridas, principabe nas sequéncias do combate final.
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Figura 4. 32

Fonte: makingoff.org

Estas imagens séo intercaladas com passagensatézaigio composicional mais
irregular, o que ndo significa menor processo ekatim imagético, mas sim uma estra-
tégia tracada a partir da perspectiva da montagamqual € desempenhada a técnica de
contraposicdes visuais, que se baseia na assodadgamagens opostas, a fim de gerar
um desconforto estético, potencializando assinaos vivenciado pelos personagens no

campo de batalha.

Tabela 14
Cenas Intern: 83 15,99¥%
Cenas Extern; 43¢€ 84,01%
Total de tomada 51¢ 100,00%
Figura 4. 33

Porcentagem do total de tomadas com Cenas Internas e
Externas

H Cenas Internas

W Cenas Externas
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Como aconteceu em Os Sete Samurais, neste casfiy@scias do género tam-
bém se refletem, por consequéncia, no predomingelas externas, reiterando a ne-
cessidade narrativa de exteriorizar as relacoesflitos da trama, expressando-os visu-

almente.

Figura 4. 34

Fonte: makingoff.org

Neste enquadramento, Kurosawa mantém seu métodonagosicao triangular
para estabelecer as posicdes e 0os componentesed@midada relagédo abordada no en-
redo do filme, neste caso o elo mais fraco encargrdolado na extremidade do trian-
gulo. Seguindo as condicfes logisticas da produg@djrma-se maior incidéncia de
composi¢cdes com personagens, haja visto que, noierigs externos, a probabilidade

da presenca de elementos do cenario Uteis a cardpasiagética € menor.

Tabela 15
Composicawtilizando cenario/objett 163 39,28%
Composigéo utilizando personag 252 60,72%
Total de formas geométricas detect: 41£| 100,00%
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Figura 4. 35

Comparativo entre Composicdes Geométricas utilizando o
Cenario e Composi¢cdes com Personagens

300
250
200
150
100

50

Composigdo Geométrica ¢/ Cendrio Composigdo Geométrica ¢/ Personagem

Na derradeira etapa analitica registra-se notayalilkrio nos tipos de formas
geomeétricas detectadas, mais precisamente, erfomass quadraticas e as triangulares,

com uma diferenca percentual irriséria entre elas.

Tabela 16
Formas quadratic 17t 42,17%
Formas triangular: 175 41,69%
Formas circulare 68 16,39%
Total de formas detectac 41k 100,00%
Figura 4. 36

Comparativo entre tipos de formas geométricas

Formas Quadraticas Formas Triangulares Formas Circulares
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As formas quadraticas, em mais uma oportunidadgeapm em alta incidéncia
associando-se novamente a composi¢cdes fundameetadasmas moldurais “esponta-
neas”, as quais desempenham o papel narrativoriigrdal de intensificar uma sensacgéo

e ou informacao dramatica, a titulo de exemplatagdesnos esta imagem:

Figura 4. 37

Fonte: makingoff.org

Precisamente neste momento, o personagem centrahaa Hidetora, inicia
seu processo de confusdo pés-traumatica depoiesengiar seu império ser colapsado
em decorréncia de uma traicdo de seu proprio fdongo o Unico sobrevivente do mas-
sacre, e por consequéncia, condenado a vagaraevitta e a morte como castigo pelos
seus anos de tirania. Kurosawa utiliza o portaa faacar o espectador a presenciar o
declinio daquele homem, emoldurando a situacaoad ra sintetizar sua ruina, seja na
sua propria figura ou na representacado de seu podbolizada pelo fogo queimando o
seu castelo, ele potencializa suas perdas visutdmen
Nos momentos narrativos mais importantes da traromeasta recorre a combinacéo
de duas formas, com a finalidade de enfatizar gpteidade do conflito que esta ins-
taurado naquele recinto, envolvendo todos os el@mgmesentes no quadro.
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Figura 4. 38

Fonte: makingoff.org

Recorrendo sempre ao triangulo como instrumentialias relacdes dos per-
sonagens, Kurosawa posiciona Hidetora na baseodasd, com o intuito de reiterar
gue o personagem é o centro do conflito, além geesgar a vulnerabilidade de sua po-
sicdo no momento. Outro exemplo desta l0gica coimiposl acontece ja no final do

filme.

Figura 4. 39

Fonte: makingoff.org
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Ao ser confrontada por Jiro e Kurogane no apicguadala do império, Lady Kaede
finalmente revela seu plano de sabotagem e ving&ugasawa posiciona a personagem
no centro da imagem, em um plano baixo, de mod@rmten a atengédo do espectador
constante no discurso da personagem que culmimademadeira virada narrativa do
filme. Os padrdes circulares também sao explorddosodo eficaz em Ran, funcionando
da mesma forma que o realizador os apresentou e®e@sSamurais, representando
conceitos de harmonia e equilibrio a serem asglslao contexto do enredo, como ve-
MOS na composicado a baixo em que Hidetora aparaceorjunto com todos 0s seus
filnos ao seu redor.

Figura 4.39

Fonte: makingoff.org

Tendo em vista os dados coletados e interpretpddg-se concluir que em Ran,
o trabalho que representa os momentos finais deastgira cinematografica, Kurosawa,
ao refinar técnicas desenvolvidas durante seusraa@sprodutivos nas décadas de ci-
guenta e sessenta, produz emblematicos discumgasji culminando em uma narrativa

fluida com composi¢cdes marcantes.
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V. Conclusao

Com esta pesquisa intentou-se compreender e ietargendmenos imagéticos
observados na obra de Akira Kurosawa responsagegopencializar a capacidade reto-
rica de suas histérias. Por meio da experiénciabdervacdo e contagem de frequéncia,
visamos confirmar a hipétese de que estes fendnsfimgerados através da técnica de
composicao visual baseada na formacéo de figu@sdéfecas, as quais desempenham
funcdes narrativas essenciais, que possibilitaealizador de exteriorizar conceitos e até
mesmo comunicar sentimentos especificos de cadar@yem, utilizando somente a dis-
posicao dos elementos dentro do quadro cinemé&ggam eles atores, figurantes ou com-
ponentes do proprio cenario.

Os processos que conduziram a investigacao dest@sménos, foram elaborados
de modo a embasar nosso olhar para com a estétaladgs imagens de Kurosawa, pre-
parando nosso direcionamento interpretativa, desiteaa que o experimento de obser-
vacao fosse devidamente executado, evitando, admedi possivel, qualquer equivoco
elucidativo. Para tanto, o trabalho foi dividido doas partes, sendo a primeira de assi-
milacdo e reconhecimento do objeto de estudo, @desenvolveu por meio das revisdes
das fases de sua carreira, de seu préprio estitonatografico — com enfoque voltado
continuamente a aspectos estéticos — e por finnake referéncias que construiram seus
alicerces artisticos. Na segunda parte apresentamesodologia que utilizariamos para
a conducao do experimento, definindo os caminhesr@m percorridos, a escolha dos
materiais para andlise e como iriamos proceder a®mados recolhidos, em seguida
executamos o estagio da observacao e contagengymfmalmente, pudéssemos apre-
sentar os resultados obtidos e os interpretamtades pelas informacgdes levantadas na
primeira parte da dissertacdo. Estas que foranmeissenos direcionamentos da andlise,
visto que, uma vez familiarizados com as técniessetl exercicio cinematografico, bem
como com o arcabouco artistico que norteava a pgéocede suas imagens, pudemos
codificar de modo mais fidedigno os discursos pn@mes na disposicdo composicional
de seus trabalhos. A partir do desenvolvimentoxge@mento chegou-se as seguintes
inferéncias acerca de cada material analisado:

No primeiro caso analisado, Anjo Embriagado de 1688ervamos suas concep-
cOes estéticas em estagio de aprimoramento, de enselgonstatar, ainda, certa incons-
tancia na concepc¢ao de sua identidade visual. Mmin ainda assim, destaca-se logo

no inicio da averiguacao, a informacdo de quepamdas que contém algum tipo de



108

padrdo geométrico se apresentam com maior incid@odilme, confirmando a hipotese
desta tendéncia imagética do realizador. Ao decdadeitura dos resultados, percebe-
mos os primeiros efeitos narrativos que Kurosawsegue alcancar por intermédio de
suas composicdes, como por exemplo, a capacidadsshdtar determinada acéo acon-
tecendo dentro do quadro, direcionando o olharsgeaador para o fato ou personagem
que ele pretende salientar na cena, por meio lizagio de molduras naturais — sejam
elas portas, janelas ou qualquer outro espacoayoeefum quadrado — as quais estarao
presentes no repertorio estético do realizadomtieirsua filmografia. Outro recurso vi-
sual que sera recorrente na cinematografia deaduras, exercitado pelo cineasta neste
caso, é a “triade dramética”, na qual ele trabsimpre composi¢cdes com base de trés
personagens, dispostos no quadro, de modo a rafaes® o lugar que ocupam nhaguela
relacdo, em Anjo Embriagado, ele utiliza o mecanigara equilibrar a contraposicao
drastica de arquétipos, de modo que a personaggmaddupa a posicdo de mediadora
na relacdo problematica entre os protagonistasd@amndlatsunaga.

Na segunda analise do material de amostragem jggences que, na segunda fase
de sua carreira — e mais prolifera, seguidamentasggposterior — em Os Sete Samurais
de 1954, Kurosawa ja se mostra consideravelmenteseguro acerca de sua personali-
dade estética, desempenhando pleno dominio sotirerésas testadas no periodo inicial,
propondo ressignificacdes a estes métodos antigd&cnando variagbes composicio-
nais e discursivas a eles. O equilibrio notadoeevdrtipos de formas geométrica detec-
tadas, representa este controle imagético qudipa@ar exerce em seus trabalhos nesta
altura profissional e dialoga diretamente com awvatglas narrativas da trama. Outra
consequéncia deste alinhamento entre o génermaita e a estética do filme, é exem-
plificado através da constancia de formas circalasgnbolizando visualmente os con-
ceitos de trabalho em equipe, unido e harmonia.

A averiguagéo do terceiro objeto de analisenelm Mau Dorme Bem de 1960,
apontou para consolidacdo de seu rigor composicievacado na assiduidade quase ab-
soluta de composic6es com formas geométricas, timuds visual quase hipnotico, com
a finalidade de manter a atencdo do espectadoertrada no enredo em que 0S perso-
nagens estdo tentando a todo momento enganar sig&If0S, a0 passo que quase toda
composicao do filme transmite algum novo concegtdrdma de maneira sutil e incons-
ciente. A constancia de formas triangulares e @i@ds voltaram a prevalecer durante
toda a projecéo, sendo que constatamos que oguligmneste filme, sdo utilizados, no-

vamente, como principal metafora visual e dramasitabolizando as relagdes entre os
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personagens, porém, desenvolvidos de maneirasefa@igradas e em maior ocorréncia
do que nos filmes anteriores.

Os resultados recolhidos a partir do ultimo casdisado, Ran de 1985, denotam
nao apenas uma conservacado da eloquéncia visuglegmeou todas as fases de sua
filmografia — compreendida no processo de comuamanagéetica via organizagdo com-
posicional geométrica — mas também o apogeu deersatilidade estética, embasada
em conceitos antigos, que séo elevados ao seu m@eit@ncial. Todos os métodos estédo
presentes, as formas quadraticas como destaquessyigs triangulos como metéafora de
relacédo e os circulos como simbolo de harmoniag éalamenta estética utilizada no
momento adequado, aliadas a uma profusdo de cdessueas, que culminam em se-
guéncias emblematicas das quais figuram entre asreraemoradas de sua cinemato-
grafia geral, sobretudo nas passagens de combsgeindo simetria e organizacao geo-
métrica em situacdes caoticas.

Tracando um paralelo comparativo entre os fendmebssrvados nos quatro ca-
sos do experimento, destacando tendéncias nagaikegladas ao tema e ao género dos
filmes, concluimos que seus trabalhos gendai-gekésentam predominantemente ques-
tdes voltadas para conflitos internos, o que cans@gmente, 0s torna mais propensos a
géneros que possuam signos mais intimistas dergissnarrativo, como € 0 caso nlair,
identificado em Anjo Embriagado e Em Homem Mau Defem. Este fator, por sua
vez, gera a maior ocorréncia de cenas internasilplitando ao realizador trabalhar ele-
mentos do cenario na composicdo, como enquadrameatorais em grande parte das
vezes, predominando desta maneira as formas gicadrém filmes do realizador com
estas caracteristicas.

Em contrapartida, podemos notar que nas suas jiteagekis, que tendem em
sua maioria ao género épico, o alto volume de coetes humanos, demanda a ambi-
entacdo em espacos abertos, para que as propdaesveis de conflitos sejam fide-
dignamente retratadas, com isso ha supremaciands externas, ou seja, 0 cenario ja
nao € um elemento mais acessivel a colaborar npasigdo, culminando em maior in-
cidéncia de tomadas geométricas utilizando pessesss filmes. No entanto ao obser-
varmos as taxas dos trés tipos de formas detectzmtastataremos, que nos filmes anali-
sados do género, tanto em Os Sete Samurais, qerarRan, ha certo equilibrio, eviden-
ciando que em seus trabalhos de maiores escalessda explorava toda a sua versa-

tilidade estética.
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Outro ponto importante a se destacar sobre a agéelentre os casos € que, ape-
sar de as formas quadraticas exercerem predomin@nciodos os casos, sdo as formas
triangulares que carregam mais peso narrativo esireanifestacoes, visto que sua inci-
déncia € observada em todos os momentos fundaseatiramas de todos os casos.

Por fim, ao sintetizarmos as conclusfes apontagldemadeiro estagio da inves-
tigacdo, € possivel afirmar que a hip6tese progostzorroborado, de modo que, cons-
tatou-se a recorrente utilizacdo de padrfes gemmetem suas composi¢cdes como fer-
ramentas visuais narrativas, tornando-se cada aezfrequente ao passo de sua evolu-
céo estética como um todo, evidenciando a impadeaatesta abordagem metodolégica

no cinema de Akira Kurosawa.
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ANEXOS

FILMOGRAFIA AKIRA KUROSAWA
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Sugata Sanshiro (1943)

Apos trés de seus guides serem arquivados pelareens barrados pelo estudio,
Akira se encontrava desestimulado a arriscar ag@amrcomo realizador e passou a se
dedicar apenas a escrita e venda de guifes encadwncontudo, ao ler o jornal em
uma dada manha de 1942, foi subitamente atraidorpampropaganda de langamento de
um livro, uma novela chamada Sugata Sanhiro egooitalomita Tsuneo, Kurosawa
inexplicavelmente teve a sensacao de que aqueldaeniria a ser a base do seu filme de

estreia a frente da direcéo, ele explica esta &pea na seguinte passagem:

O anuncio descrevia o contetdo do livro apenas carhéstéria de um eximio
lutador de judd jovem e rebelde, mas eu ja sabia: isso’. Nao existe explica-
¢do logica para a minha reagéo, mas eu realmergdit do fundo da alma em
meu instinto e nao tive dividas em momento algumakressei em ver Morita
a fim de mostrar-lhe o antncio. ‘Por favor compsedoeitos deste livro, sera
um grande filme’ eu implorei.

(KUROSAWA 1981: 103)

O homem chamado Morita ao qual Kurosawa se refélebéyoshi Morita, que
na altura era responsavel pela divisdo de plan@janecficava a cargo de escolher quais
projetos poderiam vir a ser produzidas pelo est(glie neste momento ja havia se tor-
nado Toho). Tendo barrado um guido promissor (p@iscadoylo, até entdo aspirante
a realizador, devido a desconfian¢a quanto aadatua inexperiéncia, Morita se encon-
trava agora incutido a ceder a exaltacdo do mesmpmando os direitos da obra e via-
bilizando sua producao.

Embora obtendo a oportunidade ser produzido, efdeguiu encontrando adver-
sidades até seu processo de exibigcéo, lancado 48n-li®eriodo em que o pais lutava na
Guerra do Pacifico e que por conta disso, a xero&yh algo presente naquela sociedade
— foi imediatamente barrado pela censura da épecalo acusado de propagar valores
demasiadamente britanicos e americanos, fazendogoeno estidio fosse obrigado a
cortar boa parte da obra para que ela pudesseib@tae algo que ainda s6 foi possivel
devido a intervencdo de Yasujiro Ozu outro resgeitarealizador niponico.
Mesmo carregando estas enormes dificuldades, padebservar no filme, os primeiros
indicios de uma qualidade técnica emergindo no aoeétde diretor — sobretudo o a cerca

de seu pensamento estético quanto a imagem — émmexemplo no qual estas marcas
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podem ser detectadas, € na cena do embate finalceinérdi do filme contra o seu maior
adversario. A luta é retratada com uma plasticidadieemamente criativa, equilibrando
movimentos orquestrados da cAmera com as a¢opsdosiagens, além da incorporacao
de elementos da natureza a fim de adicionar dreitiatie a narrativa, materializado na
presenca dos fortes ventos da regido que elevadraeinematografico do estreante

realizador a uma condi¢céo de destaque.

A Mais Bela (1944)

Embora sua primeira experiéncia como realizaddraemo marcada por grandes
atribulacbes, Kurosawa se sentia confiante ao venapreenséao da estreia, assim sendo
cada vez mais estimulado a buscar novos desaffeeiottou seus esfor¢cos para a pro-
ducéo de seu segundo projeto. Haja vista que,asgumentos anteriores foram severa-
mente censurados, desta vez, o realizador optarparpostura mais pragmatica e con-
servadora na escolha do tema, algo que fosse dapelaminar a possibilidade de even-
tuais problemas com censores, de modo a evitainieréeréncia em seu processo cria-
tivo. O enredo selecionado retrata o cotidianomegwpo de jovens operarias que tra-
balham na confecc¢éo de lentes militares para orgoveo periodo de guerra, mostrando
seu enfrentamento a condi¢des precéarias de trakathprol da causa a que estéo ser-
vindo, uma estoria de sacrifico coletivo e unia® dificilmente desagradaria a comissao
de censura do estado.

Ao encontrar seguranga para trabalhar, Akira vishama conjuntura ideal para
experimentacdes, nestas circunstancias o realizadhwerte por completo sua primeira
abordagem na direcéo e opta por desenvolver atimartee maneira quase documental,
utilizando métodos de capitacdo de imagens mamnéapeos, instruindo as iniciantes
atrizes a falarem e se comportarem como seus @E&sos durante todo o periodo da
producédo, procedimento similar ao utilizado peleartte artistica que comecgava a se
popularizar entre os cineastas da Italia e qua sigr conhecido como neo-realismo ita-
liano.

A perspectiva de exercitar e experimentar novagiigens relacionar com a nar-
rativa sdo 0s pontos mais significativos destersgguaesempenho de Kurosawa, proprio
realizador reconhece que o filme ndo esta entre melhores trabalhos mas reconhece
sua importancia na formacao de suas bases adisticmais bela ndo € um grande filme,

mas € um dos mais importantes para mim” (KUROSAWSg1: 109)
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Sugata Sanshiro Il (1945)

Apesar de seu primeiro trabalho Sugata Sanshirersodm sucessivas retalia-
cOes, o filme obteve extremo éxito no ambito datac&o popular, figurando entre as
maiores bilheterias no periodo em que foi lanchdeando em consideragdo este expres-
sivo sucesso do longa-metragem, o estidio passmjecturar a oportunidade de utilizar
a comocéao do publico para com a narrativa como fornaa de explorar ao maximo as
capacidades comercias do produto, assim, prontankembsawa passou a ser pressio-
nado a dirigir uma sequéncia da obra. A propostamtéressou o realizador em nenhum
momento, que nao se sentia estimulado a revisii@anredo que em sua opinido ja estava
consolidado, ademais, considerando-se o0 motiveoatiupao: maiores rendimentos mer-
cadologico. Entretanto, como o realizador detinfmacontrato com o estudio e devido a
sua personalidade competitiva, Akira agiu profisalmente durante todo processo, se
esforcando para entregar o melhor produto posdi&th continuacdo de seu primeiro
filme. E mesmo a narrativa sendo apenas uma especngamento, ainda é possivel
se observar elementos positivos, principalmentrcaala qualidade estética de suas ima-
gens, destacando-se novamente uma sequénciadi@std, vez, o combate derradeiro é
encenado com a paisagem coberta por neve, culniremdmagens magnificas. Nao
obstante, assim como elmais belag diretor ndo ficou satisfeito com o resultadolfina

e lamentou posteriormente:

Sugata Sanhiro, parte Il, ndo foi um grande filPentre as criticas existia uma
que dizia ‘Kurosawa parece estar de alguma manbi&® dele mesmo’. Pelo
contrario, eu sentia que era incapaz de colocahandompleta dedicacao na-
quilo.

(KUROSAWA, 1981: 110)

Os Homens que Pisaram na Cauda do tigre (Primeirone 1945, depois em 1952)

Contextualizado no periodo feudal do Japao, Os lHemae Pisaram Na cauda
do Tigre narra a tentativa de fuga de um senhatdleatravés de linhas inimigas, acom-
panhado por seus generais, 0s quais o fardo didfzsge sacerdotes a fim de evitar o

conflito em solo inimigo. Adaptado da peca clasgiaajincho do teatro Kabuki (que por
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sua vez foi inspirada pela peca Ataka do teatrod\fi)ido do filme demorou apenas trés
dias para ser concebido, foi programado a ser mdadapenas um set de filmagem e
com um orcamento extremamente reduzido, todos estegonentes denotam o impeto
do realizador em continuar exercitando suas tésmleacriacdo mesmo em periodos se-
veramente adversos, como aquele se seu pais enfrard ano de 1945 devido a derrota
da guerra para as forcas Aliadas, além de uma icapigcadmiravel em administrar e
viabilizar projetos sob pressao.

Apesar de curta a narrativa é capaz de envolvepectador, fundindo uma at-
mosfera apreensiva com momentos de irreverénaiaeotrados principalmente no per-
sonagem do porteiro representado por Kenichi Enomaoglebre comediante japonés
que trabalhou em diversos filmes de Yamamoto nasd{urosawa desempenhou a fun-
céo de assistente de direcdo — o qual exprimenatarie a condicdo de alivio cdmico do
enredo, arquétipo que o diretor iria utilizar entrasi diversas oportunidades na sua car-
reira como em Os Sete Samurais e A Fortaleza Egloiitinbora o filme ndo seja tao
emblematico em sua filmografia, ainda assim teveema relevancia em seus anos de

formacdao, pois manteve-lhe criativamente ativo.

Juventude Sem Arrependimento (1946)

Marcado como o primeiro trabalho de Kurosawa api® @a guerra, Juventude
Sem Arrependimento simbolizava a oportunidade tistaicelebrar sua recém-adquirida
autonomia criativa, condensada em um sentimentatidesmo exacerbado, tendo em
vista 0 novo cenario de liberdade de expressasuageracao finalmente vivenciava, a
possibilidade de desempenhar um projeto livre tidiagbes exercidas por individuos
completamente deslocados do ambito cinematografiedavia, desta vez, forcas inter-
nas seriam as responsaveis por interferéncias ernag®lho, uma vez que, apos agita-
¢Oes politicas dentro dos estudios Toho envolvgnewees e a criagdo de um comité re-
gulamentador, a producao foi submetida a alteraipdesstas em seu guido. Tendo em
vista esta decisdo do recém-criado 6rgdo — quenadeg existéncia de uma narrativa
similar a qual o projeto de Akira era pautado ealizador foi forcado a filmar um guido

do qual ndo compactuava, ressentido com o acorgatinele comenta:

Esse foi o limite da irresponsabilidade. O primeajtodo escrito pelo

dramaturgo Hisaita Ejiro para o meu filme era urakalobra de arte
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que ainda me machuca lembrar de ter sido arquivasiamdos daquelas
pessoas inconsequentes.
(KUROSAWA, 1981: 118)

N&o obstante, Akira se empenhou novamente em ceingedrair o melhor re-
sultado nas condi¢cdes que Ihe foram impostas pefasmstancias, culminando na con-
cepcdo de uma obra a qual obteve grande sucessmgniblico japonés e, mais indire-
tamente, entre os oficiais da ocupacdo americamaiso que viam os discursos liberta-
rios abordados na tematica do filme com bons ol@o®ndémeno gerou inclusive a po-
pularizacéo da expresséo “sem arrependimentos @deada na altura do langamento do
longa-metragem, que era disseminada constantem@rjtgnais e midias da época ao se
referirem ao momento do pais, fato este que evidengrande influéncia que Kurosawa
exerceu na cultura do Japéo. Episodio que ocometpasequéncia ao teor do enredo da
producao, a qual tratava do dilema moral e pestoplotagonista Yukie, dividida entre
o conforto e estagnacéo de uma condi¢ao burguepaatiara herdeira, condicao simbo-
lizada na figura do personagem Itokawa o0 qual imekt a seguir este caminho, ou a
disposicéo ao enfrentamento pelo direito a libexddel expressdo e ao engajamento na
causa estudantil, anseios representados por Naggato do jovem revolucionario.

Outro ponto a se destacar, consiste na observacaovas experimentacées me-
todolégicas referentes as caracteristicas visudisigas do filme adotadas pelo diretor,
cujas das quais, salientaremos a utilizacédo daceéde justaposicao de imagens em cenas
como a que Yuki se encontra em sua cela na cae@asso que um pendulo em movi-
mento ocupa toda a extensdo do quadro, tal astificiual demonstra o efeito que os
grandes classicos do cinema silencioso surtiratinetor, algo que fica ainda mais evi-

dente em seu préximo trabalho depois da guerra.

Um Domingo Maravilhoso (1947)

Ainda assimilando a experiéncia da guerra, em egio $rabalho Kurosawa ira
dirigir uma narrativa ambientada exatamente naperpos-conflito mundial, na qual é
retratada a dura vida de um jovem casal neste icet@balhando exaustivamente ao
longo da semana para que possam desfrutar da nmedim@ira possivel seu Unico dia de
folga no domingo com a modica quantia que ambg®dis. Desta forma, com o enredo

e as condicdes estabelecidas, o realizador prombestudo do comportamento destes
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personagens inseridos nesta insolita situaca@ando o préprio ambiente como agente
indicativo do meio, potencializando a sensacaddéraento e desolagao que dominava
o pais, fazendo com que as dificuldades que ciamanos amantes sejam prontamente
evidenciadas, algo que é possivel se notar noseqgempre presentes, escombros da
cidade utilizados como pano de fundo de diversagsexternas.

Nesta producéo o realizador ja apresenta plenaasga no dominio da lingua-
gem cinematogréfica, elaborando planos complexosdeaando o movimento da ca-
mera, dos individuos e das condi¢cdes atmosfértmasiodo a comunicar determinado
tom dramatico a ser atingido em dado momento deefipartindo do romance, passando
pelo drama, chegando a tragédia e por fim encesrandesperanca. A pericia estética
apurada do realizador é principalmente notada traallparte do filme, com destaque
para a cena final em que Yuzo finge executar ao8iaflnacabada dechuberpara de-
pois cair em si e colapsar, passando a ser comsptadVasako. O uso doavelling que
se aproxima do rosto da mulher até enquadra-lol@se,cenquanto ela chora e se movi-
menta, ao passo que o0 vento sopra no ambientéhaspal as folhas pelo ar, resultando
finalmente na quebra da quarta parede pela prattgam um discurso emocionante e
contundente, esta passagem caracteriza satisfatia a confianca artistica que o cine-

asta alcancava naquela altura.

Anjo Embriagado (1948)

A seguranca e a convicgao obtidas por Kurosaweaéside experiéncias tortuosas
vividas em seus primeiros anos de carreira comi@aear, e conjuntamente, por sua
determinacao no exercicio constante de experim@gegdguscando sempre a variagao en-
tre um projeto e outro, atingem em Anjo Embriagsui® maturidade. A forca da direcao
pode ser destacada prontamente na potente cebartiera da producéo, em que o cine-
asta apresenta o contexto, o clima e o arquétigopdesonagens do filme em apenas
alguns planos, os quais possuem impressionantiestas visuais carregados de simbo-
logias e significado, condensados primordialmeatmatafora da imagem do rio poluido
gue sera recorrente durante toda a projecao.

A trama é centrada na relacdo problemética e inaotesentre dois personagens
— aparentemente — estereotipados, o médico adtrmist anseia cuidar de seu paciente, e

este que por sua vez se porta inconsequente de anted@r um estilo de vida auto -
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destrutivo, porém, ao analisarmos o fato do méskraum alcoodlatra pessimista e o pa-
ciente apenas um jovem buscando a formacéo de dentdade, podemos perceber a

profundidade das questbes que o realizador pret@ipoielar, como a degradacao hu-

mana, a pobreza e a falta de perspectiva da gepasaguerra.

Marcado como o primeiro trabalho em parceria ca@ebre ator Toshiro Mifune

— 0 qual colaboraria em outros quinze projetoseddizador e se tornaria o ator japonés
mais famoso internacionalmente — a obra exprimet@&amento entre os dois artistas,

revelando os talentos notaveis do até entdo joveneen ascensao a serem explorados
de maneira mais incisiva posterirormente, e airefkgte a afirmacao de Kurosawa como

autor em sua acao de imprimir marcas narrativadesndticas, compreendidas sobre-

tudo, por imagens cada vez mais complexas e paerogpazes de comunicar profundas

mensagens sem recorrer a uma linha de dialogorseque

A Luta Solitaria (1948)

Com ja estabelecida inclinacéo a transpor seu phyar assuntos delicados, nesta
composicao cinematografica, Kurosawa aborda omsefrio contido — como o préprio
titulo sugere — de um jovem médico idealista (peagem vivido pelo seu mais novo
ilustre e,a posteriori,recorrente colaborador Toshiro Mifune) que se iafecidental-
mente ao operar um paciente com sifilis durantai@r@ do Pacifico, contraindo, por
consequéncia, esta doenca que na altura era estigdaasocialmente, forcando-o a es-
conder sua moléstia de todos a sua volta, dosamkegacientes da clinica onde trabalha,
de seu proprio pai e dono da clinica e, principabeeda mulher que ama, se vendo obri-
gado a terminar seu noivado promissor com elacabdb assim de sua paixado e de uma
vida feliz, resignado ele concentrara todas as freas e se dedicara estritamente ao
exercicio de sua profissdo, no salvamento diariaahes.

Apesar da obra, a primeira vista, ndo apresentagems tdo impressionantes
guanto as encontradas no seu trabalho anterientanto podemos destacar pelo menos
dois momentos geniais do desempenho de sua ndééicaO primeiro logo na cena de
abertura, na qual o realizador constroi uma atmasfe completa tensdo dramatica para
filmar uma cirurgia, estruturada pela juncdo metadie elementos narrativos excepcio-
nalmente bem manipulados, como a movimentacaotftandos médicos no quadro, a

chuva forte caindo do lado de fora e o silénci@maodo imperando no ambiente, que-
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brado apenas por ruidos dos instrumentos met@a®sirurgides e pelo barulho do tem-
poral que acontece simultaneamente. O segundossa pa cena em que o médico é
guestionado pela sua insubordinada aspirante enggif@, e acaba por desabafar toda a
sua angustia para a colega, em uma passagem dueanagmiravel performance de Mi-
fune, combinada com uma movimentacéo de cameragahovamente acentuada atra-
vés da incorporacdo do barulho da chuva como elkenpertencializador. Apesar de ser
um dos titulos menos aclamados do realizador, A Bafiitaria € uma obra com sélidos
atributos narrativos e que sugere o potencial sspre do olhar cinematografico do ar-

tista.

Céao Danado (1949)

A premissa de Céo Danado € extremamente simpless{miplista), trata-se de
um detetive, Murukami, que tem sua pistola furtdgante uma viagem de onibus, com-
pletamente lotado de passageiros, apreensivo ¢ear da gravidade que a posse daquela
arma em maos maus intencionadas implicava, o hgmassa a ficar obcecado na misséo
de recuperar o objeto, passando a vagar peloskigaais hostis da cidade na busca de
pistas que possam Ihe colocar no caminho do ladr@bientada em uma atmosfera ca-
racteristicamente noir — com todos os elementosqrdiais ao género tais como, roubos,
armas, detetives, persegui¢ciesnme fatales (multiplas), jazz como banda sorentae
outros — a trama transcorre durante uma onda tke dalor deixando a tensdo do prota-
gonista ainda mais elevada, como ja havia se naadeua obra anterior, novamente,
uma exemplar utilizagéo da condi¢éo climatica daexto narrativo como metafora dra-
matica. Porém nesta producao a aplicacdo destadécmserida de forma mais incisiva,
de modo que, o clima reflete mais explicitamenteno de cada sequéncia, as represen-
tacBes mais expressivas da manifestacédo destaialejmatica sdo observadas em mo-
mentos como, do detetive Murukami vagando sem mpehas ruas da cidade enquanto
imagens do sol e da imensidao de pessoas circuianda volta vao sendo intercaladas,
e ainda mais diretamente, na cena em que finalnaeartea furtada do detetive é utilizada
culminando em um assassinato, ao passo que umasdtde torrencial se inicia, mar-
cando claramente um ponto de quebra narrativa.

Com este filme Kurosawa fica apenas a um titultedear sua sequéncia de seis
trabalhos seguidos abordando a condicdo da soegalaoinesa no periodo poés-guerra e

0s traumas gerados neste processo (tema que edgdado somente seis anos depois
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em Anatomia do Medo de 1955), dando sinais de pletuosismo criativo, de modo a
imprimir sua marca sem abdicar da experimenta¢éfeeenciacao a variadas linguagens,

a obra indica os caminhos présperos que sua Ganr@ipercorrer.

O Escéandalo (1950)

Em O Escandalo, Kurosawa aborda a questao daditbeidk expressdo como um
direito civil recém-conquistado pela sociedade fE3a do pds-guerra e 0S excessos ne-
gativos cometidos gerados pela sua indevida wdizasintetizados nesta producao, na
forma como a imprensa sensacionalista € represergaddo a responsavel por exercer
todas as forgas de antagonismo no longa-metrageoniito central da trama se desen-
volve a partir da publicacdo de uma foto em que famesa cantora chamada Miyako
Saigo e um artista com a alcunha de Ichiro Aoeemean juntos, seguido da afirmacéao
inverossimil que estes se encontram apaixonadasgatde uma revista sensacionalista.
Enquanto a postura de Saigo é simplesmente a dastes indiferencga, Aoe fica incon-
formado com a injustica e busca ajuda para enfreetss algozes.

Apesar de manter o alto nivel técnico, essenciaknemrigor da composicao de
imagens como de costume, o filme ndo se mostrartag@do e inventivo como outras
obras do realizador, mesmo com passagens cativantes a sequéncia da cena do bar
na festa de natal, na qual apds discursos otindstasperancas proferidos pelo persona-
gem de Takashi Shimura para o novo ano, todosgjée ao recinto influenciados pelas
palavras comeg¢am a cantar a Aud Lang Syne, enqaadtmera do diretor percorre cada
rosto, conseguimos sentir a necessidade de detggdurdaquelas pessoas. Mesmo com
alguns pontos positivos Kurosawa reconhece queridetee executada uma abordagem
muito mais enfatica sobre o tema neste filme, acgesta frustracdo em néo ser capaz de
afetar o seu alvo com um golpe tdo forme como padeurosawa comentaO Escan-
dalo néo se provou forte o suficiente, eu gostdeiaealizar um filme mais poderoso.
Quanto mais eu penso sobre isso, mais branda reeep@r sido a critica de Escandalo
(KUROSWA 1981: 139)

Rashomon (1950)

Rashomon é o filme que simboliza um momento extneemée importante na car-

reira do cineasta, Ihe proporcionando a oporturgdselromper barreiras e elevar a sua
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condicdo como autor, através do alcance pleno eww®dominio criativo, bem como

de sua maturidade artistica, Kurosawa acaba pbraea primeira obra prima de sua
filmografia. Esta que lhe projetaria a um cenanierinacional considerando conquistas
de prémios significativos como o Ledo de Ouro eBil1@rémio maximo do respeitado

Festival Internacional de Cinema de Veneza, e gaé&wia o troféu da Academia do
Oscar pela categoria de Melhor Filme Estrangeird 852.

O enredo do filme se apresenta de modo completamaerjado e inovador, fun-
damentado em técnicas narrativas incomuns na attonao pontos de vista variados e
flashbacks. Adaptada do conto “Dentro do Bosqueama apresenta o julgamento de
um crime de estupro e assassinato através da pvapde testemunhas, do acusado, e
das vitima deste crime, que ao terem seus depamergeridos através destes mencio-
nados meétodos, passam a confundir o expectadar aokaracidade dos acontecimentos,
fazendo com que a for¢ca da mensagem esteja na tommaela é disseminada em detri-
mento do conteldo, sobre esta particularidade @da Blobert Altman comenta em entre-
vista registrada para Criterion Colletion:

(...) o que nos leva concluséo adequada de que tudmléde e nada daquilo é

verdade ao mesmo tempo, entdo isto se torna umgqeenquebra com o con-

ceito visual que temos em mente de que se vimas skrvum fato (...)
(ALTMAN, 2011)

Entretanto a esséncia deste trabalho reside naqgmlidade de suas imagens, o
uso sagaz da luz natural estourada no rostos dssnagens, contrastando com as som-
bras geradas pelos elementos do ambiente simbo#izaualidade da natureza humana,
a — recorrente — apropriacao das forcas da natuoema catalizadores emocionais, colo-
cados aqui na forma de chuva e sol, e primordiagencomposi¢cao precisa, seja na
observacéo simétrica, de enquadramentos natueaigiebra da regra do terco, ou em
planos puramente geomeétricos, sao trabalhadosiaa fiotuitiva e funcional para a in-
tensificacdo da forca narrativa. E tal alcancetiestédeal para a concepcao deste traba-
Iho, foi intentado pelo realizador, na obstinacécséd regressar as imagens puras do ci-
nema silencioso que marcou sua juventude, senda asta preocupacao visual esteve

presente desde o inicio do projeto como comentadewa:

A consciéncia da nossa perda estética, me causastaate irritacao.

Eu senti a necessidade de voltar as origens dmeiadim de reaver esta beleza
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particular novamente (...) Para proporcionar a simb@tmosfera de pano de
fundo, eu decidi utilizar o conto de Akutagawa ‘Perde um bosque’, a qual
penetra nas profundezas do coracdo humano conusse ¢ bisturi de um ci-
rurgido, expondo suas mais obscuras complexidasigsseizarras reviravoltas.
Esses estranhos impulsos do coracdo humano seqmassados através do uso
de uma complexa e estilizada manipulacéo da luwsothbra.

(KUROSAWA, 1981:142)

Este fator imagético é preponderante no sucessmlglo filme, bem como na
propria consagracao do estilo cinematogréfico de$awa, que prioriza mais a expres-
sao visual do que a proépria linguagem verbal. Dexstaeira o cineasta € capaz de uni-
versalizar e democratiza a recepcdo das mensagaesrera transmitidas na trama, de
modo a condensar em imagens sentimentos primaxios a qualquer ser humano, esteja
ele inserido em qualquer contexto social, cultargkografico, sobre este fenbmeno Alt-

man salienta:

E um filme visual e os dialogos s&o quase como parger vocé com
essa sensacdo, é a estimulagdo visual que atmghéncia, e essa é exatamente
a funcéo de um filme, caso contrario deveriamokgdemos a luzes e chamar-

mos isto de radio.

(ALTMAN, 2011)

O Idiota (1951)

Inspirado no classico romance homoénimo do esanitsso Fioddr Dostoyevsky
(autor mais influente na formacao do realizadonce@o ja mencionado na introdugéo
do capitulo | e a ser mais investigado no capitilo filme representa uma das maiores
decepcdes em toda a obra de Kurosawa, sendo rdohdigamente pela critica na altura
em que foi lancado no Japéo. Algo que s6 ndo gasmares impactos negativos no seg-
mento de sua trajetdria no cinema, devido ao saasfRashomon no Festival Interna-
cional de Cinema de Veneza daquele ano, episodidajiapaz de amenizar o trauma
causado pela frustracdo na conducdo um projetotden®a relevancia pessoal para o
artista. O processo de langcamento do trabalhoja Balo especialmente traumatico para
Akira, haja vista que, a versao final do realizat®quase quatro horas de material sofre
um corte arbitrario por parte do estudio Shochikgyal produzira o filme), reduzindo-
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0 a 166 minutos, prejudicando muito desta manedasenvolvimento da narrativa que
havia sido prevista e elaborada pelo cineasta.

Entretanto, mesmo com estas atribulacdes, a atmaséderada extremamente fiel
ao classico da literatura mundial e apresenta aspeteressantes da capacidade de es-
truturacdo contextual de Kurosawa, observados nadica execucdo de longos planos
abertos constituidos de paisagens cobertas de eeveando com isso, a sensacao da
ambientacao original do conflito, além de optar ypo& iluminacdo mais escura, princi-
palmente em cenas internas, o que denota o ctarstere sombrio da trama. Porém, desta
vez, a composicao de quadro é algo de menor destagnservadora e pragmatica, se
resignando apenas em concentrar sua atencéo erdeauentos simples (contudo, efi-
cazes), sobretudo, dos rostos dos personagens.

Viver (1952)

Ressentido com seu fracasso anterior na tentagivaoldbcar a sua oOtica sob as
agonias e incertezas da natureza humana, Kurogaeseata em Viver possivelmente
seu trabalho mais intimista. Retratando a procarprdpdésito na existéncia de um servi-
dor publico chamado Kanji Watanabe, o qual passeuvgla inteira enfadonhamente
trabalhando como burocrata, e que agora descolkresia com uma doenca terminal e
por consequéncia muito proximo da morte, o cingasgipde uma reflexdo existencial,
um estudo das motivacdes intrinsecas que fazeroroers perseguirem seus objetivos
e alcangarem todos os tipos realizagdes, ressaltadds as dificuldades de se encontrar
este estimulo.

A pungéncia deste discurso reflexivo é acentuadaég da cinematografia ex-
cepcional que o realizador volta apresentar, coemglida em aspectos como, a relacéo
quase simbidtica dos funcionérios da reparticdaeentrabalha Watanabe com aquele
meio, 0S quais sao posicionados sempre entre giesdfarmados por pilhas de docu-
mentos arquivados (expondo em outra oportunidaaeslizacéo singular de enquadra-
mentos naturais) enfatizando o aprisionamento dasjypessoas pela maquina burocra-
tica, ademais. Contudo, indubitavelmente, a seqaé&ie maior representatividade da
contundente fotografia da obra, é a consagradadehalanco na neve, em que expressa
com preciséo a cada elemento dentro do quadrasaneente o sentimento de satisfacao

do homem em finalmente encontrar se encontramfieale realizado e plenamente feliz,
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apontando em nova oportunidade que o apurado sst&ao do realizador sera de fato

seu traco mais reconhecido durante sua carreira.

Os Sete Samurais (1954)

O principio do enredo de Sete Samurais pode induzina deducgdo equivocada
guanto ao teor e a profundidade de seu contetidadsi no século XVI, o filme retrata a
resisténcia de uma aldeia perante a ameaca deaslagee que a assaltam constante-
mente, os aldedes posteriormente receberdo adguskste samurais, 0s quais irdo treina-
los para possam enfrentar os intrusos em um d&wactnfronto, para que finalmente
possam se ver livre de seus algozes, a primeita wim despretensioso conto de acao.
Contudo, como o que ocorre em Rashomon, nestaadbrana — além de denotar maior
notoriedade — exerce completa influéncia no pracdssabsorcéo do conteudo, portanto,
a maneira com que Kurosawa organiza cada acaonoadmento, cada corte na edigao,
faz com que seu trabalho transcenda a condicamgées narrativa, passando a se tornar
um poema visual capaz de redefinir as linguagenstode um género filmico.
Um dos fatores que mais proporcionam essa redafiqnode ser verificado na sua abor-
dagem — até entdo inédita — de se filmar sequéraiamas de luta. Utilizando mais de
uma camera para registrar diversos angulos da magfeacom lentes teleobjetivas, po-
sicionadas distante da area de cénica, com oadrdeifproduzir a sensacao de maior di-
namicidade dentro do quadro, o realizador adicioma carga realista impetuosa aos
combates, se distanciando da estética alegoritcadaipor outros cineastas anteriores ao
artista, em video-entrevista para a Criterion @tibm, o pesquisador David Desser dis-

corre sobre o fato:

Kurosawa foi o primeiro a dizer que violéncia, mesms melhores e mais in-

teressantes filmes pre-guerra, era sempre excessiva estetizada, parecia bo-
nita demais, quase como uma derivacao do Kabukipmproxima de uma danca

em alguns aspectos, do que de uma luta de espadAsyfande diferenca que

Kurosawa trouxe imediatamente para os filmes deusanfoi se livrar desses

conceitos, fazendo uma espécie de abstragdo daesmg@fia tornando-a mais

realista

(DESSER, 2012)
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Outra unidade de ordem técnica igualmente respehpéla ativacao desta res-
significacao estética, compreende-se no modo fcenftorém, controlado) que Kuro-
sawa monta as cenas de batalha. Efetuando o eonfres em imagens em movimento,
aliado aos sempre coesos e eficientes movimento&ndera, e ainda, se valendo da pos-
sibilidade de escolher diversos angulos do mesmaotacimento, o cineasta suscita a
obra um ritmo alucinante, quase hipnético, provdoaa imerséo direta do espectador,
em mesma entrevista para Criterion Collection, bRachie explica o impacto do mo-

vimento constante no quadro de Kurosawa ao sdiassi® trabalho:

Quando vocé assiste Sete Samurais costuma seametirassento, seus muscu-
los sdo contraidos quando vocé vé este filme, ssnptnte a fisicalidade desta
obra foi esmagadora, e sob um ponto de vista cmétiocé esta la dentro do
campo de batalha.

(RICHIE, 2012)

A juncédo do exercicio de experimentacao estéticeatmdo na cinematografia,
com a cadéncia precisa da montagem, convergemmsawgao de um dos trabalhos mais
inventivos e catarticos do realizador, fazendo comm a obra fosse revisitada, referenci-
ada e reinterpretada ao longo dos anos, pelosdnaissos géneros cinematograficos,
sobretudo no westernpm destaque para sua adaptacéo classica ameficarMagni-
ficient Seven de 1960 dirigida por John Surgedrelasla por Steve McQueen e Charles

Bronson.

Anatomia do Medo (1955)

Voltando a debrucgar-se sobre os efeitos psicoldacsados pelos traumas expe-
rienciados no periodo da Segunda Guerra Mundialpdawa propde um estudo acerca
das consequéncias negativas que o impeto de s& tharar pela apreensao e incerteza
podem implicar, ndo s6 na vida de um homem, commioéan de todos que o cercam.
Ambientado no anos subsequentes ao conflito inteynal, o flme acompanha o im-
passe juridico de uma familia, na qual o patriserdnor Nakjima tendo apresentado com-
portamento paranoico em decorréncia de um supostente bombardeio atbmico, gas-
tando enormes quantias de dinheiro construindgedmucleares e tentando desespera-

damente convencer todos os parentes a se mudaranurpa fazenda no Brasil, gera



130

enormes incobmodos para seus filhos e conjuguesndazcom que estes passem a crer
que o homem estd mentalmente instavel, ndo podirsia maneira ser responsavel pelo
gerenciamento de seu patriménio. Porém, o realizafimece também na narrativa, a

perspectiva completamente terna do idoso empresareo tempo inteiro esta apenas

tentando proteger a todo custo aqueles que anadetstendo uma motivacdo comple-

tamente legitima para seus atos extremos.

A exploragéo do elemento climatico, com a finalela@e se estabelecer um dia-
logo direto com a narrativa — como ja vinha acaneo e que continuara se repetindo
ao longo de toda sua filmografia — é sagazmentadsi representada nesta producao
através do calor constante no espectro da traneacgmo em Cao Danado faz torna
gualquer conflito mais intenso, uma vez que 0so®dos personagens estdo sempre no
limite devido a incbmoda atmosfera. Além destam@rwia em sua linguagem estética,
0 aspecto da composicao também se apresenta ¢ed@gemte no trabalho, com enqua-
dramentos simétricos e deslocamentos de camerasam

A eximia estruturacdo do desenho de som é owtroegito técnico a ser desta-
cado, funcionando como um dos componentes cataliegagara a ilustracéo do estado
psicolégico de Nakajima, a cacofonia da metropabelenna composta por carros, buzi-
nas, furadeiras, e principalmente, por ruidos edtyseos de avides cortando o céu, des-
carregam um peso dramatico enorme no personagecipal, que apresenta visiveis
sinais de desconforto perante estas unidades sonora

Com Anatomia do Medo Kurosawa finalmente enceneabordagem cinema-
tografica a tematica das sequelas deixadas pelm8adgsuerra, sintetizando primorosa-
mente neste projeto suas derradeiras consideragbes este fato que teve impacto tao

proeminente em toda a sua geracao.

Trono Manchado de Sangue (1957)

Nesta adaptacdo da classica tragédia Macbeth dwtireyo William Shakespe-
are - a primeira de trés releituras cinematografiaobras do autor inglés que Kurosawa
iria produzir durante sua carreira, Homem Mau DoBee e Ran s&o os titulos subse-
guentes — observamos uma transposi¢cao deveranédiclo contexto narrativo da pecga,
desempenhado através da incorporacdo e ressigéaifice elementos substanciais do
teatro NOcomo a banda sonora alusiva, 0 cenario minimakstaaquiagem e figurino

remetendo as mascaras caracteristicas desta niagéiesrtistica, mas principalmente,
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na cadéncia ritmica contida de todos os movimergogos, que funcionam como fios
condutores que ligam as duas linguagens a cémicinematografica. O arranjo compas-
sado na construgcdo dessa atmosfera referencialofutdy tudo se move em um ritmo
desacelerado — muitas vezes em tom quase onidesde as a¢cdes gestuais minuciosas
da esposa de Washizu (Lady Macbeth), passanddipetosutil e constante da neblina
(diversificando a reproducéo de sua técnica depacacao climéatica) que cerceia o am-
biente.

Em contrapartida a esta fluidez, o realizador nrargéa camera estatica a maior
parte do tempo, provavelmente, tencionando refaglimatacéo teatral, constatando
desta forma, um respeito notavel do cineasta mamaacmidia que originou o enredo da
producdo. Com a tensao permeando initerruptameatmasfera do filme Trono Man-
chado de Sangue, apresenta algumas sequénciasatbgemficamente catarticas, tais
quais, a cena da marcha da floresta e por congegilonassassinato de lorde Washizu
(Macbeth) pelo seu préprio exército, explicitandoapacidade do diretor em combinar
suavidade com violéncia, culminando em uma trang@osnidiatica extremamente ori-

ginal de uma das narrativas mais paradigmaticasataaturgia mundial

Donzoko: Ralé (1957)

Como na producéo anterior, Kurosawa volta a bustaréncia no teatro europeu
para elaboracdo de um trabalho, Donzoko: Ralédaptacédo cinematografica da peca
russa O Submundo do romancista Maximo Gorki. Poaéntontrario do que se observa
em Trono Manchado de Sangue, a transposicao émjejens nesta obra, é realizada
de maneira relativamente inorganica, de modo quemeio ao empenho do cineasta em
manter a atmosfera teatral da narrativa origiredfalvez, ele acaba por cercear involun-
tariamente a manifestagédo de alguns elementositesra narrativa cinematografica, fa-
zendo com que nesta oportunidade, a forma, de menaira, sabote o contetdo. Retra-
tando a vida de diversos personagens que vivenoemridade num conjunto habitaci-
onal de condi¢Oes precéarias, o diretor escolheartibpenas dois ambientes como loca-
céo, algo que em uma primeira analise pode serdetiaddo eficaz, tendo em vista a
intensao de exprimir a sensacao de claustrofobidasipor aqueles moradores, no en-
tanto, a movimentag&o excessivamente cénica einggiendos atores em quadro, aliada

ao fato da camera permanecer estatica a maior g@ariempo, desconstroem essa per-
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cepcao empatica. Ao abdicar de recursos técniemesgfavam funcionando no desenvol-
vimento de outras producdes, como movimentacogserndentes de camera, em prol
de uma ativacdo contextual miditica, Kurosawaagiesenta um produto final t&o im-
pactante neste titulo, contudo, ira voltar a esteatdos socialmente estigmatizados pela
miséria mais uma vez na sua carreira em seu pont@ibalho a coreBodesdkaden,

neste caso executado brilhantemente.

A Fortaleza Escondida (1958)

Neste seu novo trabalho, o realizador é apresem@adizsafio de trabalhar com
nova tecnologias da industria que o pressionariasmaentar seu método de concepgao
filmica, sobretudo, suas percepcdes imagéticasalgnadro cinematografico. TohoS-
cope tratava-se uma tecnologia desenvolvida pstasies Toho na filmagem e projecao
de imagens, que funcionava de modo similar ao rlememaScopaim formato que
abarcava maiores dimensdes das imagens captupadasilitando aos realizadores e
diretores de fotografia, explorarem de modo maiarafente a composicédo. Assimilando
rapidamente as novas possibilidades visuais, Kwasalta a exibir em A Fortaleza Es-
condida seu esmerado senso estético-cinético, dgcdenentos de camera, a mise en
scene dos atores, 0s planos longos e elaboradés,pEesentes de novo em seu reperto-
rio, que ao serem incorporados a nova linguagenolégica, ganham uma nova signifi-
cacao, provando a competéncia do diretor em retaxse.

Ao retornar a géneros de mais apelo popular (axeeetacdo), o diretor reencontra
sua capacidade inventiva no relato de uma trampleg® ao mesmo tempo cativante.
Esta ambientada no século XVI, retrata a jormdama princesa e seu general através
de linhas inimigas acompanhada do ponto de vistdotke camponeses refugiados da
guerra (que desempenham a clara funcéo de alimaco} a despeito desta — aparente —
despretensiosa narrativa, o filme foi recebido @miracdo e pleno reconhecimento
artistico pela critica especializada e por coletgaprofissao, resultando na importante
conquista do Urso de Ouro, maior prémio do Festitalnacional de Cinema de Berlim

no ano seguinte de seu lancamento em 1959.

Homem Mau Dorme Bem (1960)
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Em um acordo feito com a Toho, Kurosawa inauguagpsapria empresa de pro-
ducdo, a Companhia de Producao Kurosawa (funci@nemtho uma extensédo dos estu-
dios Toho, uma vez que a organizacdo figura cormipal acionista da companhia)
permitiu ao diretor maior autonomia de seus prgjgtossibilitando tratar de temas como
a corrupcao intrinseca no meio corporativo, alge sgria prontamente rechacado pela
entidade que antes viabilizava suas producdes aegia oportunidade, se apresenta jus-
tamente como mote central da trama de Homem Mam®&em. Como ja havia ocor-
rido em outra ocasido na sua carreira, o realizexoa a utilizar a obra de Shakespeare
como referéncia central para a construcao da naxr@ que ird ocorrer pela dltima vez
em Ran, um dos seus ultimos filmes), desta veterpiretando Hamlgiara um contexto
moderno. Todavia, neste caso, o enredo da busgeado herdi shakesperiad@xplo-
rado apenas como ponto de partida para o desemarito de assuntos mais especificos
ao contexto que o diretor visa alcancar, distimigate do que ocorre em uma adaptacao
mais rigorosa desempenhada anteriormente pelaadal em Trono Manchado de San-
gue Embora o filme tenha sido lancado entre dois dadsathos mais celebrados do rea-
lizador, ainda assim € capaz se destacar e desetaralor artistico, legitimado catego-
ricamente na cena de abertura do longa-metragequabaa realizacdo de um casamento
é seguida de insélitos acontecimentos, pontuaddadaosamente pela composi¢cao sagaz
gue o diretor desempenha, organizando os persanagercena de modo a suscitarem
determinada sensacédo a ser transmitida no prodeszpresentacdo da trama para o es-
pectador, tornando o envolvimento com aquele andago natural. Outra caracteristica
importante da fotografia utilizada como meio dirdétransmissédo tematica neste traba-
lho, € a forma com que o realizador manipula aelas sombras, voltando a remeter
aspectos do género noir (experimentos pela primmezaem C&o Danado), a escuridao e
penumbra servem magistralmente ao ambito do enirgéasificando o carater sombrio
dos personagens. Homem Mau Dorme Bem funciona rbeino dentro do seu género
noir, apresentando uma narrativa envolvente cosopagens dubios, exaltando toda fa-

ria que Kurosava detinha para com a corrupcao catiga.

Yojimbo (1961)

Retornando as narrativas mais acessiveis com rsgiotenciais de aprovacao
popular, Yojimbo talvez apresente o enredo maipleisnde toda a sua filmografia, no

qual um samurai viajante solitario se encontra era cidade dividida entre duas fac¢cbes
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rivais, que ao demonstrar suas habilidades corpalagjuando desafiado, gera a disputa
pelos seus servicos de guarda costas entre oglifiss das facgdes, uma vez com a
situacao sob o seu controle 0 samurai ira maniguistarnecer os dois bandos. No en-
tanto, apesar da simplicidade da trama o impactatna deste filme € massivo, devido
a edificacdo de uma ambiéncia excepcionalmentbatadora, a capacidade imersiva
inquestionavel, esta que é obtida através do reéinéo de técnicas tradicionais de seu
repertorio narrativo, sendo o componente imagéticomo ja habitual em seus trabalhos
— 0 mais evidente elemento deste conjunto de t&enic

Se em seu primeiro contato com o widescreen emrfaleaa Escondida o diretor
ja dominava a nova tecnologia e incorporava s@aégem caracteristica, neste filme ele
esbanja o apice deste controle visual, explorasdespacgos horizontais do quadro com
uma rebuscada perspicacia, fazendo com que ses@npgens ocupem e signifiquem
estes espacos, sobretudo nas cenas externas cntmnA ativacdo desta conquista es-
tética, deve-se imensamente ao trabalho desenuvgbétb diretor de fotografia Kazuo
Miyagawa — o qual ja havia colaborado com seu talem Rashomon de Kurosawa —
responsavel por adotar elementos essenciais peédgiafda atmosfera que o realizador
buscava alcancar, tais como o posicionamento desogke personagens justapostos nas
extremidades do quadro e a utilizacdo constanterdg profundidade de campo focal,
proporcionando uma efetividade estética constamtante todo o transcorrer da narra-

tiva, sobre esta efetividade ativada em Yojimbo d&dn Richie disserta:

Uma das razdes pela qual Yojimbo é tdo satisfagmguanto um filme — e que
se tornaria a mais popular que Kurosawa ja deseenml— € que esta filosofia
anarquica irreverente (presente no universo denm) apresenta-se através de
uma unidade estética a qual (longe de ser merameadista) € o produto final
de uma rara forma de arte que se esconde.

(RICHIE, 1970: 155)

O resultado desta concepcao filmica acessiveirdante, foi o extremo sucesso
e notoriedade obtidos ndo apenas no Japdo comeramd resto do mundo, principal-
mente nos E.U.A, nesta situagéo, destaca-se avg@isssausas desta identificacdo por
parte do publico americano, considerando os reflexalentes de assimilacdes ao género
westernpresentes na producéo, como os proprios plangsigteas cenas de duelo. Sua
influéncia foi tdo profunda nos espectadores ot¢aignque culminou na reproducao de

alguns remakes — fatalmente retornandwestern- sendo entre eles o mais célebre, Por
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um Punhado de Dolares de 1966lizado por Sérgio Leone, que posteriormenterigera
uma trilogia inteira. Se Kurosawa ja era apontamtoao diretor japonés mais ocidental,
neste trabalho, a designacéo é definitivamentepocada a sua imagem.

Sanjuro (1962)

Devido ao enorme sucesso conquistadoYmimbo, Kurosawa é pressionado
pelos estudios Toho a desenvolver uma continuagéognarrativa, reaproveitando um
guido que escrevera antes da producéo do primiere, 0 diretor apresenta Sanjuro, um
trabalho menos expansivo em alguns aspectos emacagd® com a obra precedente,
mas com atributos admiraveis. Apesar de se tratanth sequéncia, o filme nao perpetua
0s ecos do enredo anterior — apesar de mantermpigdade como premissa — de modo
que 0 samurai errante Sanjuro neste caso encontreadova tarefa, se unindo a nove
samurais que planejam resgatar o tio de um delsticlo como refém por dois lideres
corruptos do cla que domina a cidade. Como oconr@' @imbo, aqui a cinematografia
também é a principal encarregada de fundamentatantento da atmosfera filmica, po-
rém, emSanjuroo procedimento estético utilizado é consideravetmdistinto, uma vez
que, a incidéncia de planos abertos e horizontiliz@ substituida por takes mais apro-
ximados e quadraticos, utilizando constantementdga e portas como enquadramentos
naturais (que também estdo presente em Yojimbaméamsom a mesma assiduidade) por
exemplo, o que certamente esta ligado ao fato alezaelor trabalhar com diretores de
fotografia diferentes nesta producéo, visto quealgawa era empregado da Daiei (con-
corrente dos estudios Toho) e tinha sua possit#iadbe colaboracéo nas producgdes do
diretor limitada por conta desta razdo. Emboraamsparagdes com Yojimbo possam
parecer desfavoraveis, Sanjuro de fato, detém feleégancia como peca artistica entre a
filmografia do diretor, suscitada em momentos coracena da luta final, que denota
extrema exuberancia estética, figurando seguraneairte as sequéncias mais emblema-

ticas de sua obra como um todo.

Céu e Inferno (1963)

Notabilizado como a derradeira passagem de Kuropeleagénero noifas duas
outras ocasifes foram em Cao Danado e Homem MaudBem), Céu e Inferno detém



136

éxito em suas duas propostas narrativas centeaidpsa primeira compreendida na ten-
sdo provocada pela trama intrigante, na qual Kidgado um abastado empresario do
ramo de calcados se encontra na delicada posigé@gdeiar com um sequestrador, este
qgue na intencao de raptar seu filho se enganadevarianca de seu motorista, mas que
por sua vez, nada obstante, permanece fazendmebgéliretamente ao bem sucedido
homem de negécios. A segunda premissa esta ligadangente a esta questdo moral
inserida através do enredo; prejudicar suas firsatmggando com um psicopata que pode
ou nao liberar o menino mesmo cumprindo com su@ paracordo, com o0 agravante de
que aquela crianca ndo tem nenhuma ligacéao diestiauma com seus lacos afetivos, é
estabelecido assim um paradigma permanente queanddada acontecimento do filme.
Estendendo o teor paradigmético, inclusive, panaposicdo da fotografia, que se divide
entre os dois ambientes centrais do filme, enquafrimeira parte da obra — situada na
refinada e espaco casa do executivo — as imagemeséiluminadas e compostas atraves
de uma harmonica e minimalista organizacéo, nanskgparte — estabelecida nas ruas
da cidade, em seus becos sujos e principalmerdegamlente moradia do sequestrador —
os elementos dentro do quadro estdo majoritariamarite sombras, e se comportam de
maneira mais caotica (apesar de manter o rigordbd® sua cinematografia habitual).
Estabelecendo reflex6es delicadas, ndo apenasiradparoteiro, como também na utili-
zacao coesa de técnicas de cinematografia, Kurospreaenta neste trabalho sua com-
peténcia em levantar questdes complicadas de marmitundente e elegante ao mesmo

tempo.

Barba Ruiva (1965)

Ambientado no Japao do século XIX Barba Ruiva¢razua narrativa a aborda-
gem de temas como humildade, honestidade, honvenpaixdo desenvolvidos a partir
da conturbada relacdo de Yasumoto, um jovem méuigmotente, com o benevolente
Barba Ruiva, um experiente médico que chefia acelina qual ambos trabalham. A
empatia abordada por meio do humanismo ja hawetsatbalhada notavelmente por Ku-
rosawa em trabalhos como O Idiota e Ikiru, neteGio, o resultado ndo é diferente,
através de um arranjo atmosférico extremamente etamie, concebido pelas suas re-
correntes técnicas visuais de filmagem (uso desaieleobjetivas, duas ou trés cameras

registrando a acao, planos com movimentos preeisoguestrados), o filme cumpre sua
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premissa de modo eficiente, expressando seu pssitvpor meio de eximia ambienta-
¢éo, que contribui diretamente para a criagéo diwoefle empatia a ser absorvido pelo
espectador. Outro fator importante que marca @t o final da parceria de Kurosawa
com seu colaborador mais ilustre Toshiro Mifunes tgndera até aquela altura um total
de quinze trabalhos, dentre os quais alguns dasimportantes titulos da filmografia do
realizador, as circunstancias do rompimento desteepia que se destaca entre uma das
mais prosperas da histéria do cinema permaneceromescias.

Dodeskaden (1970)

Destacado como o primeiro trabalho a cores naicade diretor — ainda que em
Homem Mau Dorme Bem algumas inser¢des de coreadéspem ser detectadas em
pontos especificos da narrativa — Dodeskaden étratado paradoxal e contemplativo
da condicéo existencial daqueles que figuram estiamadas mais suprimidas da soci-
edade. Como em Dozonko: Ralé, a narrativa se dentie diversos episédios — ora c6-
micos e despretensiosos, ora profundamente tragididacerantes — da vida paupérrima
destes personagens. Se no filme anterior a estéttral é utilizada de maneira desco-
medida prejudicando o andamento da projecao, agaiiecorporacdo midiatica é de-
sempenhada na proporcao essencial contribuindtvamsente com a atmosfera ludica
gue permeia toda narrativa. A efetividade desthi@meia estruturada pelo realizador,
tem relacéo direta com a utilizacdo deslumbransecdees incorporadas ao contexto do
espaco narrativo, tonalidades vividas e combinagedemteantes funcionam como um
contraponto ao cotidiano sombrio vivenciado pelesgnagens, além de servirem para
estabelecer a afirmacéo de que estes seres hum#yogados ainda detém o direito de
sonhar com uma condi¢cdo mais otimista. Os movinsedéocamera e enquadramentos,
sao similares aos que o realizador ja desenvobrarauas producdes posteriores — com
excecdo do o uso de lensome consequentemente da incorporagao de planos-conce
bidos através desta caracteristica técnica — éncamh a desempenhar plena eficiéncia
narrativa. Todavia, mesmo apresentando diversdsdgdes, principalmente ligadas a
questao visual, a obra foi um enorme fracasso aoatex gerou prejuizo, provocando
desta maneira uma imensa decepcao ao realizadaogueste trabalho apostava em
uma guinada em sua carreira buscando o restabel@cirde seu clamor popular con-

quistado em outrora.
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Dersu Uzala (1975)

Com a perda da sua credibilidade entre os estjmoneses apos o fracasso de
Dodeskaden, Kurosawa se percebe impossibilitadoratfuzir novos filmes, profunda-
mente deprimido ele passa por um dos momentosaoaigrbados de sua vida pessoal,
no entanto, oportunamente um estudio russo cham@déilm entre em contato com
realizador, Ihe oferecendo a oportunidade de dedezrvum novo trabalho. Para este
novo desafio com a producédo decorrendo inteiramamtéerras estrangeiras, o diretor
escolheu adaptar a narrativa autobiografica DemaldJdo explorador soviético Vladi-
mir Arsenyev, que relata sua relacéo de forte aseizarespeito com um sabio cagador
gue encontrara vivendo em harmonia com a natur@zflorestas da Sibéria. As condi-
cOes climaticas hostis dos alpes siberianos segmtandificultaram as gravacoes, entre-
tanto, os elementos naturais do ambiente insendasnematografia se mostraram fun-
damentais na concepgéo visual do filme, de modo speiéncias estonteantes séo de-
sempenhadas através da juncdo de seu renomadoapemado de composi¢cdo, com 0s
elementos da natureza sendo incorporados ao quadnmatografico exemplarmente,
seja na iluminacao natural exercida pelos raiosofleu até mesmo nas nevascas e ven-
tanias. Talvez a cena que traduza com precisdonestdestacdo do ambiente influindo
diretamente na narrativa, seja a da tempestadentéadia por Dersu e o capitdo Vladimir
que lutam para sobreviver ante a implacabilidadeatiareza. A obra além de servir como
combustivel para sua retomada artistica, foi umdga&ucesso internacional, proporcio-
nando inclusive, o segundo Oscar na carreira desawa, no qual o filme sagrou-se
vitorioso na categoria de melhor filme estrangam@remiacéo de 1976.

Kagemusha, A Sombra de um Samurai (1980)

Mesmo com o prestigio atingido por Dersu Uzala,dsawa ainda encontrava
dificuldades em viabilizar seus proximos projetevido as ressalvas que os estudios
japoneses mantinham quanto ao seu método de toatbaimovamente por intermédio
de colaboradores estrangeiros que o realizadon&ocoa ajuda para o desenvolvimento
de sua nova producdo, desta vez, nas figuras eratibas de dois dos mais célebres
admiradores de sua obra, os cineastas americamogedaicas e Francis Ford Coppola,
ambos responsaveis por possibilitarem e produzorditme. O enredo de Kagemusha

desenvolve-se a partir de uma troca de identidaegual um respeitado senhor feudal
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antes de morrer, deixa um sosia para ocupar sugéppsom a finalidade de nao trans-
parecer enfraquecimento de seu cla. Retomandoay@épico — que lhe rendera traba-
Ihos expressivos como Os Sete Samurais e Tronohdoade Sangue — o diretor apre-
senta neste filme, uma reinvencdo de suas concepsiEticas aplicadas nos elementos
caracteristicos de trabalhos envolvendo samurdigas de espadas, refinando deste
modo, sua visao cinematografica acerca desta adie 0 consagrara em outrora (atin-
gindo seu apice em Ran, o proximo trabalho do sta¢aO produto final desta experi-
éncia envolvendo colaboracdes ilustres, releitdeasonceitos estéticos e confianca ar-
tistica completamente reestabelecida, foi um fitmetundente de extrema importancia
na carreira de Kurosawa, que Ihe rendeu a congd#sf@alma de Ouro no festival de
Cannes de 1980 (prémio compartilhado com All Thar Ho americano Bobe Fosse).

Ran (1985)

Em seu um dltimo trabalho concentrado no génercoégdurosawa supera as
escalas estéticas que estabelecera em traballer®eed, sequéncias de combates cam-
pais atingem uma proporcao estonteante, o reakspuiéncia dos conflitos indicam a
consisténcia cinematogréfica de Ran.

Recorrendo a um argumento que gostaria de desemy@hanos sobre um famoso
senhor da guerra japonés conhecido como Mori Moitomaeconhecendo as similarida-
des desta figura com o personagem shakespeariahedeo realizador desenvolve um
paralelo entre o conto nipdnico e a célebre pegkesa a fim de construir a narrativa
desta obra, de modo a retratar a decadéncia donagism Hidetora Ichimoniji alusiva-
mente a estes personagens influentes de seu atdiwval.

Nesta producdo, praticas tradicionais de seu rKapekstético sdo desempenha-
das com a naturalidade que apenas a experiénggdsigeros anos no comando de sets
de filmagem é capaz de proporcionar. O absolutér@lende seu estilo imagético esta
presente em cada cena, nos planos extensos conosigigs criativas, nas cores e tex-
turas vividas, se misturando aos elementos do fegp e fumaca, sendo estruturados
harmonicamente, criando assim suntuoso universatir.

Devido ao seu alto custo, a realizacdo do projefoipossivel devido a parceria
gue o realizador firmou com o produtor francés 8&iperman (notabilizado por traba-
Ihar com o Luis Buriuel), fazendo com o filme fosaeacterizado como uma co-producéo

entre Japao e Franca, algo que impossibilitou Kwvasle concorrer ao seu terceiro oscar
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na categoria de melhor filme estrangeiro. Em cgaitteda, o filme foi indicado em outras
quatro categorias da premiacao do ano de 1986lusine de melhor diregédo e melhor
fotografia — conquistando apenas o prémio de méitparino. Muitas vezes citada como
a Ultima obra-prima do diretor, a importancia de Ban sua carreira representa o apogeu

supremo da exuberancia de seu traco estético.

Sonhos (1990)

Ratificando sua propenséao inata a permanente rgaee nos ultimos momentos
de sua carreira Kurosawa surpreende ao desenwurivde seus trabalhos mais intimistas
e experimentais de toda a sua obra, um filme gst®adeompletamente de qualquer outra
producao anterior do diretor. Com um enredo — phn@nte — autobiografico baseado
em oito sonhos recorrentes do realizador, a near&tidecomposta episodicamente, de
modo que cada uma das oito “proto - tramas " n&sysem qualquer vinculo entre si, a
nao ser o involucro onirico que as cerceiam.

Considerando a ampla liberdade poética e criatia Kurosawa possuia neste
projeto, o desenvolvimento de cenas fascinantesrja algo certamente pressuposto, en-
tretanto, o diretor conseguiu superar as expeetjuanto a sua refinada nocao estética,
entregando algumas imagens que seriam referénaxud®erancia ndo apenas na sua
filmografia, mas para todo o registro cinematog@fnundial.

Sonhos pode nédo ter obtido 0 mesmo impacto euérabalho anterior alcan-
cara, todavia, a realizacdo deste projeto pesspaesenta para Kurosawa uma liberdade

criativa inestimavel, esta que resultou na conaepighelementos visuais formidaveis.

Rapsodia em Agosto (1991)

Envolto por uma atmosfera profundamente nostal§iepsodia em Agosto é um
filme estruturado por questdes como memorias, s&mo, ressentimento, remorso e
perdao, dispostas através de sua narrativa anteparge, a qual sensibiliza o espectador
transcorrendo de maneira fluida e orgéanica. O emmatbientado na cidade de Nagazaki,
se desenvolve a partir do periodo de férias deovgué quatro criancas irdo passar com
sua avo, esta que lhes ira narrar historias solperiodo de guerra, e principalmente,
sobre a bomba nuclear que vitimou seu marido ecposeguinte avdé das criancas.

Mesmo ja nos ultimos momentos de seu exerciciovategrafico, Kurosawa mantém o
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seu virtuosismo estético impecavel, a Ultima segaéo filme em que os quatros netos
saem em busca de sua avd em meio a uma forte temi@edenota exemplarmente os
recursos imageéticos agucados referentes ao skupesticular.

O elemento da natureza incidindo diretamente ngosigao do quadro, compre-
endido pelas gotas de chuva que proporcionam tert@mtografia, o plano panoramico
tradicional, o movimento dos individuos e o coreaitado sempre na agdo, gerando o
efeito cinético caracteristico de suas produc@a#jrmmam o controle estético-narrativo
do meio cinematico que o realizador adquiriu agdode sua carreira. Ainda que a pro-
ducéo nao esteja entre as mais impactantes debsajaoovalor de sua narrativa tocante

aliada a beleza de suas imagens a qualifica conacolna de arte consolidada.

Madadayo (1993)

Em seu derradeiro trabalho a frente da direcdamélone, Kurosawa apresenta
uma perspectiva descontraida acerca do processwovdihecimento, na forma de home-
nagem a figura do mestre (sensei), desenvolvidata ga sintese de todos os professores
que contribuiram para sua evolucéo profission@ssgal ao longo de toda sua vida. Ba-
seado na vida de Uchida Hyakken, um carismatictegsor de literatura alema, conhe-
cido pelo humor apurado e pela étima relacdo queinie com seus alunos, o filme se
concentra nos ultimos anos de vida do educadoat@aeto sua aposentadoria cercada de
grandes comemoracdes e festas organizadas petotiealevotados alunos.

Nesta obra de despedida, todas as suas técniétisasstperfeicoadas ao longo
de cinquenta anos de carreira, estao presentegpamadas naturalmente a atmosfera leve
que transcorre ao longo da narrativa, seus enquadtas composicionais irrepreensi-
veis, seus movimentos de camera organizados imgkecente e as tonalidades de cores
alcancadas, correspondendo ao sentimento prectseteleninada cena, contribuem para
criacdo de uma filme notavel e eficaz na sua pmaniigcial, a qual € compreendida na
intencdo de se exprimir a experiéncia da despetidaaneira espirituosa, expondo seu
profundo orgulho ao legado que deixara. Expressaadsentimento de contentamento
e resignacéao frente ao envelhecimento através dommegem principal da trama, Kuro-

sawa fecha sua filmografia de modo sereno.
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